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نيا حركة نقدىة عرفت باسح التقكيك > وترّامنتٹ شدۂ الورقة مم مجموعة من الأبحاث 


التى نشرها بول دى مان . وفى منتصف السبعينات ترسخت جهود جماعة نقدية عرفت 
باسم «نقاد جامعة ییل» وکانت تضم : هیلیس میلر » جیفری هارثمان » وهاروإد بلوم » 
وبول دى مان الذي أثارت دراساته ردود فعل عنيفة لدى الأوساط الأدبية المحافظة : 
فكان الأكثر تعرضاً لفهم الصعوبة والغموض والعدمية . 
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كان التفكيك » وهو النتاج الطبيعى انمو الثقافة الغربية » نقداً معرفياً لآیدیولوچيا 
التمركز الغربى حول الذات » وسبراً لغور الاستراتيچيات المعرفية التى تزدى إلى هذا 
التمركز وأقصاء الآخر . ولأن التمركز الغربى حول الذات لايصل إلى غايته إلا بأدوات 
معرفية تجعل من التمركز أمراً ممكناً » يتولى فلاسفة التفكيك نقد المفاهيم الأولية التى 
تفضى إليه . إن مفاهيم مثل العلم والغرب والعقل والأصل والصوت والكتابة هى 
مفاهيم ولدت فى خطاب وسياق معينين » ثم أفلتت من هذا السياق لتسبغ على نفسها 
صفة الإطلاق . وقد عد ديريدا الثقافة الغريية متمركزة حول العقل والصوت والذات . 
فهى حضارة لا تحتكم إلا إلى اللوغوس ٠‏ ولا تصغى إلا إلى المنطوق والشفاهى ونؤثره 
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على المكتوب » ولا معيار لها إلا معيار الذات المطمئنة إلى ذاتها . ومن هنا تأتى أهميته 
لنا كعرب » فهو إذ ينتقد أيديولوجيا المركزية الغربية » يبشر فى الوقت نفسه بثقافات 
التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار . إن التفكيك هو فضح آليات هذه الثقافة من 
الداخل » الآليات التى أنتجها خطاب ظرفى ادعى لنفسه حق العلى والإطلاق » استناد! 
الى ترسيخ أعراف بلاغية سمحت له بإاضفاء صفة الإطلاق على ما هو نسبى » 
والدوام على ما هو زائل » والثبات على ما هو متحول » وهذا ما يسميه ديريدا 
ب «الميثولوجيا البيضاء» حيث تنسى المجازات مجازيتها » فتخرج إلى فضاء «متعال» 
لتتحول إلى معنى حرفى يسوق المفاهيم فى طريق آخر غير ما ابتدأت منه . 
ولأن آليات الدفاع أشرس من أليات الهجوم » فقد تعرض التفكيك للاعاقة 
والحصار . وجرياً وراء نزعة التصنيف القبلى » وعد أن وصف بول ريكور ليفى - 
شتراوس بأنه «کانتی بلا ذات» » یصف ابرآمز دیریدا بانه «إطلاقی بلا مطلقات» » 
ويصف ماركير دى مان بأنه «زعيم المافيا التفكيكية.). فدیریدا ودی مان يستند 
كلاهما إلى أساس اللغة المطلق › ولكنهما من ناحية أخرى لا يستطيعان أن يطمئنا إلى 
lıbrãary4arab:c0‏ 
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متعال خارج حدود اللعبة اللغوبة : مدلول یستنر إلى اللغة ثم يتجاوزها باتجاه صنع 
مفهوم فکری وشتافی موجه » قار من الطبیعی أن يش المحافظون على تقالید الخطاب 
الميتافيزيقى التّهم إلى التفكيك باسم العدمية . وتتعرّز هذه التهمة باعتبارات كثيرة » 
منها أن اسم التفكيك ١0اع‏ ٣ا٣0‏ 06 هو صيغة مزيدة من التدمير أو الهدم 
Pestr u t0‏ » ومنها رغبة التفكيك فى استفزاز ميتافيزىقا الحضور من خلال الغياب ء 
أو الالتفاف إلى نقاط العمى فى داخل كل بصيرة ممكنة . يقول ميلر : «العدمية - 
لقد أصبحت هذه الكلمة لقباًالتفكيك الحاضر سرا وعلانية كاسم لطران جديد من النةد 
يخشى منه ومن قدرته على التشكيك بقيمة كل القيم» . ويعد أن يفكك ميلر العدمية 
يرقض أن يكون التفكيك عدمياً ويصر على أنه تأويل لملازمة الميتافيزيقا العدمية » 
وملازمة العدمية للميتافيزيقا بالقراءة الحميمة للنصوص . غير أنه لا مقر له من ركوب 
لغة النصوص التى يتناولها » فما من لغة سواها . ويذلك يقم التفكيك تحت طائلة 
الممرات العمياء فى لغة الأعمال التى ينتقدها . 
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كل نص » عند بول دى مان » هو بلاغة » ولكن كل بلاغة نص أيضاً » وليست 
البلاغة هى الأسلوب الذى بهدف إلى الإقناع ويريد أن يشير إلى واقم خارجې متعال » 
ليست هى الحيرة الممتدة بين المعنى الحرفى والمعنى المجازی حين ينث ينشق الخطاب 
الواحد إلى خطابين » بل هى أن لا نعرف أى الخطابين يطغى على الآخر . وفى مقالته 
عن «السيمياء والبلاغة» يجعل دی مان مما کتبه دوکرو وتودوروف فی کتابهما 
«المعجم الموسوعى لعلوم اللغة» عن البلاغة نقطة بدايته . فهما يلاحظان أن البلاغة 
اكتفت دائماً بالنظرة التبادلية للكلمات «وضم واحدة مكان الأخرى» دون محاولة البحث 
فى علاقتهما التتابعية «وضم الواحدة إلى جوار الأخرى» . وبالنتيجة فقد استا 
محور الانتفاء بالأفضلية لدى الباحثين والبلاغيين على محور التاليف » وواضح أن 
لتركيز على الانتقاء يحصر البحت فى نعلاق علم الدلل » فى حبن آن الانتقال إلى 


WWW ABraryAaaraB.coOm 
. حرفی ومجازی » بل النحى أيضاً‎ : Ey: الدلالة وحدها هى التى تقسم التعبير‎ 
حین سال مشلا «هل ترد شاا أم قهوة ؟» أجيبب : «ها الفرق ؟» . ينقسم السؤال‎ 
» البلاغى هنا إلى معنين متناقضين أحدهما مجازى ويعنى : ا فرق بينهما لأختار‎ 
والأخر حرفى : ما الفرق بين الشاى والقهوة ؟ والنموذج النحوى هى الذى يولد معنيين‎ 
يستيعد أحدهما الآخر . من الواضح أننا بإزاء قهم جديد للبلاغة الأوريية . إذ لم‎ 
تعد البلاغة قرينة بالإقناء . کما هى فى درس الخطابة التقليدى أو حت بانشقاق‎ 
الدلالات » كما لدى المناهج الحديثة » بل صارت ت تضم النحو أيضاً > روصولاً الى الهدف‎ 
الأقصى وهو الوقوف على القوانين المعرفية التى تغذى بها اللغة المفاهيم . والجدير‎ 
بالذكر هنا أن هذا التناول ليس بغريب على البلاغة العريية - مثلاً - التى تسمى هذه‎ 
الوسيلة باسم «تجاهل العارف» » وهى وسيلة قرينة بالاستفهام الإنكارى لدى البلاغيين‎ 
. العرب‎ 
ومن هنا يصح القول أن البلاغة لدى دى مان تتحول إلى رديف الشعر أو الأدب‎ 
. عموماً فھی الخطاب التفكيكى نقسه الذى نسميه أديياً أو بلاغياً أو شعرياً‎ 
البلاغة «نص يسمح بوجهتى نظر متنافرتين تتبادلان التدمير الذاتى » ولذلك تضم‎ 
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عانقا لا يذلل فى طريق القراءة والفهم» . وقد ساق البحث دى مان من الصياغة 
البلاغية للنحو إلى الصياغة النحوية للبلاغة » حيث السؤال الأول يظل فى مدار البلاغة 
وانشقاق الدلالات » بينما يتعلق الثانى بطرق الفهم والقراءة التفكيكيين . فالنصوص 
الأدبية - شعرأً كانت أو فلسفة أو نقداً - تحمل معها دائماً طرق سوء فهمها . 
وهذا ما يجعل تظرة دى مان غير قابلة الحصر فى إطار تخصصى معيْن . فهى تجمه 
بين الفلسفة والنقد والأدب والأنشروبولىجيا وعلم النفس والاجتماع ... إلخ . ومثل 
دیریدا » فإن دى مان مفكر يستعصى على التصنيف » ليس فقط لاهتماماته المتعددة 
والغزيرة » بل لأن نظرته للنص » مهما کان نوعه » تجعل منه شیئًاً يعنى غير مايقول 
وبقول غير ما يعنى › ويعتاش باستمرار على هذا التناقض بين المعنى والتعبير . 

يتظاهر كل نص بتاكيد معنى إيجابى معيّن » ولكنه يسوق خلسة معنى آخر قد 
يكون سلبياً » يظل خفياً فى داخله » «كما تبقى الشمس خفية فى الظل » أو الحقيقة فى 
الخطا» . وهذا التموج المستمر » هذه الحركة المتذبذبة بين ما يعيته النص وما عبر عثه 
هى عمل بول دى مان . ومن هنا تنبع نظرته المأساوية الحزينة للشعر والنقد معا" . 
وإذا كانت المدارس والاتجاهات النقدية الوصفية قد استقرت على أن الكاتب أحياناً 
يقول ما لا يقوله العمل » فإن دى مان يمضى إلى أبعد من ذلك » فيرى أنه «يقول شيئاً 
ما لا يعينه هو نفسه » إذ ليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى › ولذلك يمكن 
ألا يكون علمياً . لكنّْ هذا مختلف تماما عن الادعاء أن ما يقوله الناقد لا تريطه صلة 
محايثة بالعمل » أو أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى » أو إن الفجوة بين 
القول ومعناه يمكن استبعادها كمجرد خطاً ... إن أعظم لحظات العمى التى يمر بها 
النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية هى أيضا اللحظات التى يحققون بها أعظم 
بصائرهم» . وتستمد الكتابة الإبداعية والنقدية قيمتها من هذه المقارقة المحايثة بين 
عمى القول ويصيرة المعنى . 

إن علاقة الأدب بالفلسفة » فى تقدير دى مان › علاقة متقلبة أيضا › إذ يقدر ها 
يستفيد الأدب من الفلسفة » كما حصل لدى كثير من الاتجاهات النقدية التى تمده 
رؤية قلسفية ؛ تستفيد الفلسفة من الأدب أيضاً » بوصفه أداة المعرفة الضرورية التى 
تتطلع منها رؤوس البلاغة الكثيرة . وحين يتحدث مالارميه عن أزمة شعرية › يتحدث 
هوسرل عن أزمة العلوم الأوربية . ومرد الأزمتين معا هى بلاغية اللغة . يقول دى مان ٴ 
«حین يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب الأدب » فإنه فى الحقيقة تكشف 
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الحجب عنهم » لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة بالضرورة فإنهم يتعامون عما يجرى 
فيهم » وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص من الأدب » يكون الأدب قد حل فى كل 
مكان . فما يسمونه الأنثروبولوجيا وعلم اللغة والتحليل النفسى » ليس سوى الأدب ؛ 
وهو يعادو الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان الذى ود فيه») . وهذا هو السبب 
الذى جعل كرستوفر وريس يرى أن «التفكيك يمل ميداناً جديداً للجدل الذى يعالج ٠‏ 
النزاعات القديمة بين الأدب والفلسفة » وأن تاريخ التطيل الأدبى لم يشهد بلاغياً 
مفهوميا مثل بول دى مان"( . ها أن الأدب يعيد للفلسفة دينها » فدى مان يقلب 
الصورة الشهيرة التى كان الأدب يحتل فيها مكانة ثانوية قياساً بالفلسفة » ولم تعد 
الفلسفة والعلوم الإنسانية كلها سوى لغة بلاغية ترتكب ثنائية التمييز بين عمى التعبير 
ويصيرة المعنى . 
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يضم بول دى مان فى مفتتح « العمى والبصيرة» عبارة بروست : «ذلك الخطا 
الدائم » الذى هو الحياة على وجه الدقة ....» ويكررٌ مفردة الخطاً مراراً فى أعماله . 
ويبدو أن الخطاً لديه مقولة معرفية لاصلة لها بالمرجع » فهى نسيج الأبنية الإبداعية ء 
إنه ما يحتمى به الأدب من نفسه » وإذ لا يلجا الأدب إلى الواقع » بل يكتفى بمعرفة 
نفسه كخيال وسرد وخطاب لغوى » فإن الخطاً مرغ من أية دلالة أخلاقية أو علمية 
تشير إلى الحقيقة الواقعية . إنه ليس أكثر من مجاز واستعارة نسيت جذورها البلاغية 
وصارت تتنكر بقناع الحقيقة . وهنا يقترب دى مان من نيتشة أكثر مما يقترب من أى 
مفكر آخر . الخطاً هو الاطمئنان إلى خيال يعرف أنه خيال لكنه بريد أن يموه على 
نفسه بادعائه الحقيقة . وليس معنى ذلك أن دى مان لا يؤمن بوجود واقعة خارجية › 
ولكنه لا يريد أن يؤمن بإيمانه بها : «إن الفلسفة والقانون والنظرية السياسية كلها 
تعمل من خلال الاستعارات مما تعمل القصيدة » ولا تقل عنها خيالا»' ويرى 
ستانلی کورنفلود أن دی مان یمین بین الخطاً ٠۲٣۵۲‏ والغلط ٥)هاعا»‏ أو ما يسميه . 
أحياناً ب «مجرد الخطا» . إذ يحيل الغلط إلى واقع خارجى أو نقص فى المعلومات : 
أو تغييب عنصر حاضر . الخطاً بلاغى و جزء من طبيعة اللغة المضة » أما الغلط 
فمفهوم استعمالی نفعی لا قيمة له . وکما یقول ولیم رای : «فإن کتابات بول دى مان 
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استناداً إلى منطقه نفسه ليست نظرية ولا نقداً » وليست حقيقة ولا خيالاً » بل هي 
دائماً نظرية السرد وسرد النظرية . وهذه فی تقدیری - كما يقول - إحدی حرکات 
التفكيك الستراتيجية › لأنه إذ يلغى التميين بين الشعر والقضية المنطقية » يأمل أن 
يضم الأدب فوق التاريخ «وليس باستطاعة المرء أن يدحض نصا أدبياً» . ويفرض على 
هذا الحقل أن يدس صنفه المعتبر فى أى نقد مباشر»' . 
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فى «العمى والبصرة» يشرع دى مان بقراءة مجموعة من الموضوعات والتنتصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الأمريكيين الجدد» لوكاتش › بوليه » بنزفانغر » بلانشو ؛ 
روسو » ديريدا » مالارميه » بودلير » نيتشه ... إلخ وفيه يبين المفارقة التى بمقتضاها 
يحقق هؤلاء الكتّاب بصيرة من خلال نوع من العمى . فكل منهم يتبثى منهجاً أو نظرية 
تكون على طرف نقيض مع البصيرة التى أنتجتها › ويجد فى آخضر الأسر - 
أنهم مدفوعون على نحو عجيب إلى قول شى مختلف عما أرادوا قوله . ولم يكن 
بإمكانهم أن يظفروا بهذه البصائر لولا أنهم كانوا فى قبضة عمى من نوع ما . 

على سبيل المثال » أقام النقاد الأمريكيون الجدد ممارساتهم النقدية استناداً إلى 
فكرة كوليرج عن الشكل العضوى الذى تكون القصيدة بموجبه وحدة شكلية شبيهة 
بوحدة الشكل الطبيعى الحى . 

لكنهم بدلا من أن يكتشفوا فى الشعر وحدة العالم الطبيعى وتماسكه » راحوا 
يكشفون عن الغموض وتعدد المعانى . ويالتالى فقد تحول هذا النقد الواحدى إلى نقد 
للغموض المتعدد . وهذه اللغة الشعرية الغامضة تتناقض مم الكلية الشبيهة بالموضوء. 
وكذلك بالنسبة إلى لوكاتش ويلانشو وپوليه » الذين اضطروا إلى قول أشياء مختلفة عن 
الأشياء التى قصدوا قولها . 

لكن قراعته أديريدا فى مقاله : «بلاغة العمى : قراءة جاك دیریدا لروسیء» تختلف 
عن هذه القراعات » لأن ديريدا > فی رای دى مان › لم يقرا روسو الحقيقى » بل قرا 
روسو «زائفا» من خلال شرأحه » لقد كان روسو يعرف الطبيعة البلاغية للغة » يعرف 
أن مذهبه يموه على بصيرته » حتى لتبدو قريبة الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل 


متعامياً عن هذه المعرفة. واذ جاء نقاد روس السابقون على ديريداء فقد أساعوا قهمه . 
وقولوه شیئًاً آخر غير ما قاله » يتطابق مع ظرفه التاريخى والنفسى أكثر مما يتطابق 
مع منهجه . ستاروینسکی - مثلا - قسم اسم «جان - جاك روسو» إلى جزئين , 
وجعل «جان - جاك» الفرد مختلفا عن «روسو» المؤلف - وطالب الناقد بأن يفهم لدى 
جان جاك ما لم یفهمه لدی روسو . 

قراءة ديريدا تخلف نوعاً عن هذه القراءة . فهو شأانه شأن روسو يعرف مكر 
اللغة وحيلها التفويهية » لكنه بدلاً من أن يتحدث عن قصة تورط روسو باللغة » راح 
يتحدث عن مؤوليه وشراحه السابقين الذين أساععا فهمه . وهكذا تحدث عن روسو 
الشراح وترك روسو الحقيقى » ويذلك استبدل قصة روسو مع اللغة بقصة ديريدا مع 
اللفة » وحینئذ فقد موه روسو على دیریدا وضلله » لأن نصه مثما يفسر طبيعته 
البلاغية . یعرف أنه سسا ء فهمه بأخذه حرفاً > فهو یعرف ویؤکد أثه سیسساء ء فهمه › 
وهکذا وقع ديريدا فى فخ روسو . دى مان يقلب عملية القراء » فبدلاً من أن يقراً 
روسو فی ضوء قراءة دیریدا » يقرا دیریدا فی ضوء روسو » ولهذا يتوصل إلى أن نص 
دیریدا ونص روسو متفقان فی منطقة الصفاء الكبير » أى نظرية البلاغة وما يترتب 
عليها من نتائج لازمة فى مركز الثقافة الغربية حول الصوت » وتفضيلها الصوت على 
الكتابة : «إن استعمال الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب 
هذا الجهاز هى إجراء فلسفى مستقر له أسلافه الكثيرون بالإضافة إلى روسو . 
وهو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة » وتتطابق نظرية ديريدا فى الكنابة مع مفهوم 
روسو عن طبيهة لغة الانفعال المجازية قاذ کان روسو لا ينتمى إلى حقبة التمركز 
حول العقل » فان مخطط التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلاء » ولو قلنا أن 
روسو يهرب من مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل الى الحد الذى تكون فيه لغته 
أدبية » لقلنا ضمناً أن الأدب يكشق المحجوب عن أسطورة أسبقية اللغة الشفاهية على 
اللغة المكتوية دائماً » برغم أنه يبقى باستمرار مفتوحا لإمكان سوء الفهم » لقيامه 
بنقيض ذلك» . 

يفترض هذا الوعى العالى بازدواجية اللغة » أن تعى اللغة الشارحة أو اللغة التى 
تتحدث عن اللغة ازدواجيتها أيضاً » وما يمكن أن تضمره من حيل عند انكبابها على 
لغة الأدب » فإذا كانت لغة الأدب » أو البلاغة بشكل عام هى لغة النصوص جميعاً ؛ 
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فان لغة النقد ستكون لغة اللخة . وإذا كانت الأولى تمارس نوعاً من الازدواجية يين 
المعنى والتعبير » فإن الثانية ستجرب ازدواجيتين معا » وستتضاعف فيها المستويات 
إلى حد كبير : فكيف ستحمى تفسها من حيلها هى ؟ إن هذا السؤال هو الذى يجعل 
لغة النقد تفتح عينيها على مداهما وتحاول أن تعيد النظر ليس فقط فى لغة الأدب » بل 
فى لغتها هى أيضاً لتحتمى من فخاخ اللغة وأشراكها . ومن هنا تأت جمل دى مان 
الطويلة الماتوية التى كانت مثار شكوى الكثيرين » والتى تبدو وكأنها تتلفت حولها 
لتتلمس مواضع أقدامها وتفحص خطوط سيرها فى أثناء فحصها لمواضع أقدام اللغة 
السابقة وخطوط سيرها . وأن القارئ ليتصور لغته جذع شجرة كلما سقط منها قشر 
تبدى تحته قشر آخر » فى سلسلة لا نهاية لها من القشور التى يشف كل منها عن 
النسغ الحى . 
- 5 - 


يبقى كيف يمكن أنا آن نترجم التفكيك ؟ 
لى نظرنا إلى هذه السالة تفكيكياً لوجدنا أننا محكومون عند الحديث عن ترجمة 
التفكيك إلى تفكيك الترجمة . فالتفكيك نفسه هو عملية ترجمة لا تنتهى من لعبة الدوال 
التى لا تحيل إلى مدلولات مستقرة . وقد وجدت بربارا جونس أن الترجمة لا تتعلق 
بمفهوم الأمانة بقدر تعلقها بمفهوم الخيانة » وترجمة التفكيك هى أشبه بالزواج من 
خدرتين حيث تفترض كل علاقة حب حب خر ء حب الغة امقول إليها وإخلاصاً فى 
إتقان نقل المصطاح الأجنبى بكل غناه الدلالى والصوتى » وحب اللغة المنقول منها حيث 
نجد أن اللغة الأم لا تدخر ما تدخره اللغة الأخرى من مفاهيم . تقول جونسن : «من 
خلال اللغة الأجنبية نجدد ألفة حينا أو كراهيتنا للغتنا الأم » فثنقب فى مفاصلها 
النحوية ولحمتها الدلالية » ونمتعض منها لعدم توفيرها جميع الكلمات التى نحتاجها». 
إن ترجمة التفكيك ترجمة حرفية تخون التفكيك. أولاً لأن الحرفية فى اللغتين لا تتماش » 
وثانياً لأن التفكيك يختزن فى داخل الحرفية مفاهيم دلالية لا تؤديها الترجمة . ولذلك 
فإن التصرف المعنوى ليس بأقل خطاً من الحرفية . وهكذا كان ابد من دراسة 
اللصطلح الغربى ومحاولة العثور على نظير عربى له . ويعض المصطلحات الواردة فى 
هذا الكتاب هى اجتهاد شخصى لا يدعى الحرفية ولا يدعى الإخلاص التام المعنى 
وحده » بل مزاوجة بين العمليتين أملاً فى العثور على مماثل ثقافى يسمح لنا بجعل 
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دى مان يفكر بالعريية . واضطرتى البحث عن فهم المصطلح إلى العودة إلى أغلبي 
مصادر دى مان فى طبعاتها الانجليزية والعربية » حتى بالنسبة إلى مصادره الألانية 
والفرنسية » كما عربت النصوص الكثيرة التى أبقاها بلا ترجمة . 

كانت الطبعة الأرلى من كتاب «العمى والبصيرة» قد صدرت عن جامعة أوكسفورد 
عا ۱۹۷۱ واستناداً الى هذا الطبعة » أعددت الترجمة العريية للكتاب » التى صدرت ‏ 
عام ٠۹۹١‏ عن المجمع الثقافى فى الامارات العربية المتحدة . لكنى لم آلب إلا قليلا 
لأجد نفسى أمام إنجاز الترجمة الكاملة للطبعة الثانية المزيدة » الصادرة عام ۱۹۸۳ › 
التى اعتمدت فى ترجمتها على طبعة ۱۹۹١‏ . وآمل أن تكون ترجمتى لهذه الطبعة 
الثانىة أوفر حظاً من سايقتها » وأقلٌ أخطاء . وعسانى أكون بذلك قد قدمت للقارئ 
العربى كتاباً يضئ له بعض الجوانب فى «نظرية أدب» لا تكفٌ عن الزعم بان الآدب 
عمد من أعمدة «نظرية المعرفة» . 5 


RWww.library4arab.com 
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افتتاحبة 


لا تدعي مجموعة المقالات التى يشتمل عليها هذا الكتاب أنها تمشّل مساهمة فى 
تاريخ النقد » أو أنها تقدم مسحاً > وإن يكن تخطيطياً » للاتجاهات التى تشكل النقد 
الأدبى المعاصر فى أورويا . فهى معذية بمشيكلات تخثلف عن هذه ؛ إذ يهتم كل مقال 
منها بقضية من قضايا الفهم الأدبى » لكن أَيَاً منها لا يتناول هذه القضية على نحو 
نسقی القد كتبت هذه المقالات فى مناسبات معينة - مؤتمرات » محاضرات › 
احتفالات تقدیر - وتعكس اهتمامات شخص اضطر أن يقسّم تعليمه بالتساوي الى حد 
ما » فيما بين الولايات المتحدة وأوربًا . ولقد تم اختيار الموضوعات لأسباب تتعلق 
بالاهتمام التلقائي » الشخصى أحياناً » بناقد معين » دون محاولة تقديم انتقاء شامل . 
وكثير من المقالات هى ثمار دراسة أكثر استفاضة للآدب الرومانسى وما يعد 
الرومانسى الذى لا يبالي بالنقد » ولقد أقيم النموذج المتكرر الذى يظهر للعيان 
استرجاعياً . وأى شبه بينه وبين النظريات القائمة من قبل عن التأويل الادبى هو 
محض مصادفة عارضة » أو عمياء إذا استخدمنا مصطلحات هذا الكتاب . ولم أقم 
بمحاولة تجديد مصطلحات المقالات السابقة » أو جعلها تتماشى مع الوقت الراهن ؛› بل 
تركتها كما كتبت فى الأصل » إلا فى حدود التغييرات الدنيا . 

وآنا أركّز على الجانب غير النسقى إلى حد ما في هذا الكتاب لكي أبدد الانطباع 
الزائف الذى يمكن أن يتولد نتيجة التركيز على النقد على حساب الأدب العام ویحتل 
اهتمامی بالنقد مرتية ثانوية بالقياس إلى اهتمامى بالنصوص الأدبية الأصلية . وحين 
أتنصل من محاولة الاسهام فى تاريخ للنقد الحديث » أشعر أيضاً بأننی فی منای 
مشابه عن علم النقد الذى يمكن يوجد كحقل مستقل . ولا تهدف تعميماتى التجريبية 
المؤقتة إلى إقامة نظرية عن النقد » بل إلى المغة الأدبية بشكل عام . لقد جرى التعتيم 
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على التمييز العادى يبن الكتابة التفسريىة عن الأدب » ويين اللغة الأدبية «الخالصة» 
فى الشعر أو السرد . وتسير فى الاتجاه نفسه اختيار ات التقاد الذين هم شعراء 
أو روائيون أيضاً > واستعمال نصوص نقدية تفسيرية من لدن شعراء من آمثال بود لير 
وییتس » وولم الكتّاب الذين يجمعون بين كتابة المقالات الجوالة وكتابة القصص . 
وأنا معنئ بالخاصية المميزة التي تشتر ك بها جميع هذه الآنماط الكتابية » بوصفها 
نصوصاً أدبية » وأن هذه المقالات لتتجه صوب الوصف التمهيدى لهذه الخاصية 
لممبزة . 

لماذا » إذن » نزيد الأمور تعقيداً فى اختيار الكتابة عن نقاد حين يكون في 
ميسورنا أن نجد نماذج من النصوص الأدبية يقل فيها استواء الأضداد لدى الشعراء 
والروائيين ؟ السبب هو آن على المرء أن يعي تعقيدات القراءة » قبل التنظير للغة الأدبية . 
وما دام النقاد ذوی وعی ذاتی خاص ٠‏ ويمثلون نوعاً متخصصاً من القراء » فإِنَ هذه 
التعقيدات تبرز بوضوح ساطع فى أعمالهم وهذا ما لا یحدث لدی قارۍ عفوی غير 
نقدی سرعان ما ينسى الوساطات التى تفصل النص عن أالمعنى الخاص الذى دسر 
انتباهه الآن . وليست تعقيدات القراءة أسهل وضوحاً فى قصيدة أو رواية » في حين 
آنها مطمورة عميقاً فى اللغة لدرجة أن إخراجها الى النور يتطلب تأوياد مستفيضاً ٠‏ 
ولان النقاد يهتمون صراحة بهذه الدرجة أو تلك بمشكلة القراءة » فان من الأسهل 
قليلا علينا أن نقرأ نصا تقدياً من حيث هو نص » أى بما تنطوى عليه عملية ألقراءة 
من وعی »> من أن نقرا أ أعمالا أدبية أخرى على النحو نفس . مع ذلك » ۷ نمكن أن 
تكون دراسة النصوص النقدية غاية فى ذاتها »بل لا تستمد قيمتها إلا من حيث هى 
تمهيد لفهم الأدي بشكل عام » وتعكس المشكلات التي تتضمنها عملية القراءة 
الخصائص المميزة للغة الأدبية . 

وليست صورة القراءة الناشئة عن معاينة عدد من ألنقاد المعاصرين بالصورة 
البسيطة . فلديهم جميعاً يظهر تعارض يتسم بالمفارقة بين التعبيرات العامة التى 
يطلقونها عن طبيعة الأدب (وهى تعبيرات يقيمون على أساسها مناهجهم الثقدية) وبين 
نتائج تأويلاتهم الفعلية . ويتناقض ما يستخلصونه عن بنية التصوص مع المفهوم العام 
الذى يستخدمونه نموذجاً . وشم لا يبقون غير مدركين لهذا التعارض فقط بل ینکبون 
عليه » ویدینون فى أفضل بصائرهم للافتراضات التي تدحضها هذه البصائر . 

لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب فى عدد من الأمثة المتميزة . وأريد أن 
قول » باختيار النقاد من بين الكتاب الذين لا يوجد خلاق حول معرفتهم الأدبية › 
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أن هذا النمط من التعارض › بصرف النظر عن كونه نتيجة ضلالات فردية أو جمعية ء 
هو خاصية مكونة للغة الأدبية بشكل عام . وتوليت القيام بصياغة أكثر نسقية إلى حد 
ما التفاعل الضال بين النص والقارئ فى المقال المعنون ب «بلاغة العمى» . 
لم أبسط النتائج التي استخلصتها من النقد لتشمل الشعر أو القصص » لكنني 
أشرت فى المقالين الختاميين » إلى الكيفية التي تؤثر بها البصيرة الستقاةمن ِ 
الممارسة النقدية فى مفهومنا عن تاريخ الأدب . وإذا لم نسل أن النص الأدبى يمكن 
اختزاله إلى معنى نهائى › أو شبكة من المعانى المحددة » ونظرنا إلى فعل القراءة 
بوصفه عملية لا نهاية لها يتداخل فيها الصدق والكذب » إذن » فلن تصح المخططات 
الطاغىة المستعملة فی تاریخ الأدب (المستقاة بشكل عام من النماذج التكوينية) . 
على سبيل المثال » لا يمكن التعبير عن قضية الحداثة من خلال الاستعارات المالوفة فى 
الحباة والميلاد من جديد . فهذه الاستعارات تصح على اموضوعات الطبيعية والذوات 
الواعية » لكن ليس على الالغاز الخادعة التى تنقلب إليها النصوص الأدبية . ويتكقل 
الفصلان الختاميان بالقضايا التفسيرية والتاريخية التى يثرها سؤال حداثتنا ما بعد 
الرومانسية . ۰ 
إِنْ ديونى تجل عن الحصر والتعداد » وهى جلية على الخصوص فيما يتعلق 
بالذقاد الذين أكتب عنهم > ولاسيما حبن آبدو فی نزاخ مع افتراضاتهم وقی حقيقة 
الأمر » قان العلاقة الفظة بين النص النقود والناقد المدين لذلك النص قد تكون أيضاً 
موضوعاً لهذا الكتاب . 
پول دی مان 
بلیتمور ~ زیورح ۱۹۷۰ 
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افتتاحية الطبعة الثانية المنقحة 


لقد أعدت هذه الطبعة الجديدة المزيدة إلى حد ما من كتاب «العمى والبصيرة» 
يمبادرة من مطبعة جامعة مينيسوتا . وكانت المقالات التي تشكل مادة الكتاب الأصلى 
قد کتبت جميعاً خلال الستینات » حین کنت أُدرس فی جامعات کورنيل › > وزبورځ ؛ 
وجوذز هويكنز . وترجع مقالتان من المقالات الإضافية (عن النقد الجديد وعن هيدغر) 
إلى أقدم من ذلك بعشر سنوات » إلى عام ٠٠٠١‏ » وقد كُتبتا لجلة «النقد» الفرنسبة . 
وما دامتا تعنيان بقضايا المنهجية النقدية » فهما تناسبان بالطبع المتوالية التي تشكل 
الجزء الرئيسى من «العمى والبصيرة» . وقد تركت جميم هذه النصوص كما كانت 
بالضبط عند نشرها المرة الأولى ١‏ فلم أت بأية محاولة لتحديثها » أو جعلها متماشية 
مع المناقشات الجارية فى الوقت الحاضر عن النظرية الأدبية > وانثی لأدرك مقدار 
القصور الذى يشوب بعضها › كما فى حالة المقالة الخاصة بديريدا » وقد حاولت أن 
أتخطاه في مواطن أخرى . ۰ 

لم ينصب اهتمامى على عمل نقاد الأدب أو الفلسفة مدفوعاً شعورياً برغبة 
امجازفة بموقفر نقدي خاص بى ٠‏ بل حصل استجابة للقضايا النظرية المتعلقة بإمكان 
التأويل الاديي . لقد كتبت المقالات الخاصة ببعض الكتاب فى وقت واحد مع مقالات 
خاصة بقضايا أكثر عمومية » والمقالتان عن الحداثة وعن الغنائية هما شاهدان على 
هذا التفاعل الذى بلغتّه على نحو ممنهج بين النقد والنظرية . 

ما «بلاغة الزمانية » » الذى كتبته فى الوقت نفسه تقريباً » كالأوراق المجموعة في 
«العمى والبصيرة» » فإنه حالة تختلف قليلاً . فهو بتركيزه المتعمّد على المصطلحات 
البلاغية يبشر بما بدا لي في حينها تخيراً ليس فقط في الجهاز الاصطلاحى والنبرة ‏ 
بل فى المادة أيضاً . ومازال هذا الجهاز الاصطلاحى متضافراً تضافراً غير مريح مع 
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المعجم الفرضى الموضوعاتى للوعى وللزمانية » الذي کان سائداً فى ذلك الوقت » لكنه 
يشير بالنسبة لى فى الأقل إلى تحول أثبت أنه إبداعى فاعل . 

لست ميالاً إلى استعادة مراجعة الذات » وإننى لأنس ماكتيته » لحسن الحظ › 
نفس الخفة التى أنسى بها الأقلام السينمائية › وإن عادت أحياناً بعض المشاهد 
والعبارات » کما فی الأفلام الرديئة › لتراودنى وتربكنى مثل شعور بالذنب . وحين 
بتخيل ال مرء أنه تنتابه بهجة بالتجدد ؛ فإنه بالتآكيد آخر من يعرف ما إذا كان هذا 
التغير قد حدث فعلاً » أم أنه يكرر الهواجس السابقة التى لم تجد حلا لها » بطريقة 
مختلفة قليلاً . وما دام هذا السؤال » كما أوضح لاد غودزيتش فى مقدمته الكريمة 
الثاقبة » يحظى باهتمام نظرى » فإن مواجهة هذه القطع بالعمل الأخير قد يفضى إلى 
إضاءة بعض منها . ۰ 

أشعر بالامتنان الغامر لقلاد غودزيتش ولندساى ووترز » وكلاهما من مطبعة 
جامعة مينيسوتا, لاهتمامهما بكتابي ونشره نشرا ممتازا . وهكذا إن رؤية الإنسان 
لجزء من ماضيه ؛ وهو يبعث حياً » يهبه شعوراً غريباً بالتكرار نوعاً ما . لكنها تظل 
تجربة شخصية فريدة ‏ ولذلك فان امتنانى لهما أكثر من مجرّد امتنان عقلى . 


IF‏ ج 
نيوهاقن 
کانون الثانی ۱۹۸۲۳ 
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إقرار بالفضل 


ألقى المقال الافتتاحى فى الأصل كمحاضرة فى جامعة تكساس » وظهر فى مجلة 
(آريون) تحت عنوان «أزمة النقد المعاصر» (ربيع )۱۹١۷‏ . كما ألقى المقال الثاتى عن 
النقد الجديد كمحاضرة فى البداية فى نادى تاريخ الأفكار فى جامعة جونز هويكنز . 
وكان مقال «لودفغ بنزفانغر والأنا الشعرية» مساهمة فی ندو؟ فرنسية عن النقد في 
نورماندی › وطبعت فى كتاب لاحق بتحرير ريكاردى : «طرق النقد الفعلية» (باريس ‏ 
بلون )۱۹٦١‏ . وكتبت القطعة الصغيرة عن لوكاتش لمؤتمر عن النقد عقد فى جامعة ييل 
ونشرت فيما بعد فى لا[ كانون الأول ۱۹١١‏ . وظهرت الدراسة الخاصة ببلانشو فى 
عدد خاص من مجلة «نقد» الفرنسية مكرّس لبلانشو : «دائرية التأويل فى نقد موريس 
بلانشو» (نقد » حزيران . )۹١١‏ . وكتبت الفصل التالى لصديقى وزميلى فى جامعة 
زيورخ » چورچ پوليه » وظهرت نسخة مختصرة قليلاً منه فى مجلة نقد تموز » .۱۹٦٩‏ 
وكتبت المقال السابع المكرس لقراءة جاك ديريدا لروسو خصصياً لهذا الكتاب . وان 
مقال «التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية» مساهمة فى مؤتمر عن «فائدة النظرية فى 
الدراسات الإنسانية» برعاية 0460115 وعقد فی بیلاجیی فی یلول ۱۹۹۹ . اما مقال 
«الغنائية والحداثة» فقد ألقى فى المعهد الانجليزى خلال شهر أيلول ٠۹0١‏ » فى جلسة 
عن الشعر الغنائى ترأسها الأستاذ روين براور . ولاب من الاقرار بفضل الدوريات 
الغامر لسماحها بإعادة نشر المقالات المنشورة . 

لقد ترجمت بنفسى إلى الانجليزية المقالات الأريع التي كتبت بالفرنسية صلا ء 
مما ترجمت الاستشهادات من الكتاب الفرنسينن والألمان . 
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مادة الطبعة الثانية المنقحة 


تشر الأصل الفرنسى لمقالتى «تفسير هيدغر لهولدرلين» و «مأزق النقد الشكلاني» 
فی مجلة نقد الفرنسبة 0۲۲1٩۷6‏ فى باريس. وترجمهما شلادغودزيتش ! لى الانجليزية . 
ویشعر الناشر بالامتنان محرر مجلة نقد» > جان باییه » لسماحه بنشرهما فی 
الانجليزية . ويأتى التفضل بترخيص إعادة نشر مقالة «بلاغة الزمانية» من مطبعة 
جامعة جونز هويكنز » وكان المقال قد صدر فى الأصل فى كتاب «التأويل» بتحرير : 
تشارلز سنغلتون » (بليتمور » مطبعة جامعة جونز هویکنز » )۱۹١١‏ . ولابد من التوجه 
بالشکر الى توماس هارت > محرر مجلة «الأدب المقارن» لسماحه بإعادة تشر مراجعة 
كتاب «قلق التأئير» لهارولد بلوم . ولايد أيضاً فى إسداء الشكر لرالف كوهين › محرر 
مجلة «تاريخ الأدب الجديد» لسماحه بإعادة نشر مقالة «الأدب واللغة : ضميمة» . 
وكانت مطبعة جامعة اوكسفورد › نيويورك » قد أصدرت الطبعة الأولى من 
«العمى والبصيرة» . 
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منذ زمن اقترح مايكل ريفاتير أن الإحاطة بالوجود اللفظى للأشياء من خلال 
فكرة «النسق الوصفى» أفضل من مجرّد إطلاق التسميات عليها » لأر الأشياء » من 
الناحية اللغوية » هى روابط بين عدد من الأسماء والألقاب والدوافع والحبكات والمواقف 
السردية والصور والاستعارات والمتقابلات » إلخ » التى يمكن استدعاؤها كلها » 
فى الكلمة المطبىعة » أو مباشرة فى الشعور » أو من خلال وساطة بعضها لبعض() . 

وهذه فكرة غنية وجديرة بأن ثحظى بالتطبيق على نطاق واسع : فمثلا » لايشك 
احد فى أن النسق الوصفى ظهر إلى الوحود مع ظهور اسم «پول دی مان» . وتمیزه 
فى حقل النظرية الادبية موضح اعتراف الجميع وتجتذب محاضراته فى اللقاءات 
والمؤتمرات الوظيفية اليا عدداً كبيراً من جمهور الأساثذة والتلاميذ . وقد عرف بأن 
مشرف العبارة » حاد الأسلوب (لعل من الأفضل القول أنه «تشريحى» بالمعنى 
الجراحى للكلمة) دقيق › بعاد ؛ ومتقشف » لكنه أيضاً دمث نوعاً ما » بل لطيف . 
وبرغم أنه يعنى بأبرز نقاد عصرنا ومنظريه » فإن أسلوبه يخلو من الصيغة السجالية 
على نحو واضح . يصغى ال مرء له وكآنه يشهد أداء مسرحياً » فيتكون لديه سلفاً 
انطباع بانه یعرف ما سیغعله پول دی مان » لکن روعة آدائه ودقته واقتصاده ترهبه ؛ 
وتنتاب المرء قناعة ممضة ولكنها ثابتة بانه لن يستطيم تقليده لقد قهم دی مان على 
أنه بالغ الأصالة ؛ غير أنه » بمعنى ما > يقوم بالضبط بما نتوقم منه القيام به . وهنا 
يكمن مصدر احساسنا بالرهية » ويشىء من الضيق أيضاً . وإذا أردنا أن نسلّم بان 
درجة معينة من الموهبة الطبيعية التي صقلته سنوات التدريب كفيلة بأن تنتج رياضياً 
استثنائياً أو نجماً تمثيلياً » فنحن أكثر نفورا من إعطاء مثل هذا الامتياز لعالم القكر . 
فهنا لابد أن يكررّ الآخرون الأعمال البطولية » قبل آن تحظى بالقبول (الذى يسميه 
فلاسفة العلم: التحقق) » ولا تظل حقاً مقصوراً على مبتكرها الأول » خشية أن تتعرض 
الشعوذة للشك . ذلك هى الطابع النقدى لعصرنا › الذى تحمل مؤخراً پول دى مان 
عبء القيام به: فنقده نقد الأداء الأنيق › إنه ناقد عشوائی لیس سقاح «النقد الأحديد» ؛ 
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يل هو آخر من بقى مخلصا له » ليس محطم الاوثان الايقونية » بل عمود الكنيسة 
الرسمية . إن الأسئلة لتَذّار ما متزلة الخطاب الذي يتساءل عن منزلة الخطابات 
هل یهرب دی مان من عماه ویقلت منه ؟ وذ كان الحال كذلك > فبقفضل أى تدبير ؟ 
وإذا لم يكن » فأين هو موقعه › ولماذا لم يكن مميتاً ؟ من ين تأتى سلطة خطابه ؟ 
وهل ما فيها أكثر من مجرد بلاغة الأسرار؟ 

تشكّل كل هذه التأكيدات والأسئلة » بكل ما فيها من تناقض ؛ نسقاً وصفياً › 
وذلك ما یقتضی أن پول دی مان قد قرئ وهنا نحن نهرع إلى مشكلة » ليست هى أن 
کتب دی مان ومقالاته لم قرا » بل ِن إدعاء قرا دی مان يستلزم آن نعرف كيف نقراً . 
ولكن أذا کان عمل دی مان قد کد شیئاً بعزم واثق » بقی مصُراً عليه > فذلك هى أننا 
لانعرف ما هى القراءة ولهذا يجب علينا قبل إطلاق الأحكام الجازمة عن الدقة 
الجزئية أو الكلية فى النسق الوصفى لدى دى مان » أن نتعلم القراءة > وأن نتعلم قراءة 
سؤال القراءة لدى دى مان . لقد قرز ناشرى هذه السلسلة » وهذا الهمدف صوب 
عيونهم ‏ أن يعيدوا نشر نص دى مان في مجموعة مقالاته الأولى «العمى والبصيرة» . 
مزيداً إليها مقالات كتبها فى أعوا م سابقة » وترجمت مجدداً من الفرنسية › إضافة إلى 
تلك المقالة التي وصفها جوناثان كر ذات مرة بأنها «أكثر المقالات استنساخاً في النقد 
الادبى» أعنى «بلاغة الزمانية» . 


(۱) 


فى سالف العصر والآوان › كنا نا نعتقد جميعا آنتا نعرف کیف نقراً » ثم جاء پول 
دي مان .... يظل هذا المفهوم مضللا » برغم عاطفيته التى لطفها دافع حكايات 
الجنيات والاستشهاد ببوالو ا#۵اأه8 . اذ ليس من الأكيد آننا » دارسى الأدب > 
كنا نعرف كيف نقراً . وقد حدثت الصياغة المؤسساتية للدراسات الأدبية فى الجامعات 
الأوربية والأمريكية تحت رعاية الفيلولوىجيا وتاريخ الأدب » متجاهلة إلى حد کبیر › 
التراث الكلاسيكى للشعرية والبلاغة › أرادت الأولى أن تقيم النصوص على ساس 
وطيد » لتجعل بالامكان الاعتماد والاطمئنان إليها » بحيث ينظمها تاريخ الأدب فى 
سرد مقنع للانجاز الثقافي القومي الناشى ٠‏ . ولم يكن واضحاً أن النصوص كانت تقر 
حقاً » أو إذا قرت » لم يكن واضحاً كيف . ويبدو المعاينة العلمية المدرية » أنها 
كانت نتخذ وسيلة لتوغير بعض العلومات التوثيقية عن وضع اللغة » ومرجعيتها › 
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ومصادرها › والتاثیرات التی تعرضت لها" ؛ ومکانتها فی سياق تاریخی معین أو 
تصنيف نشوئى معين » لكنها مع هذه الوظيفة المعلوماتية » لم تكن تملك شيئاً إضافياً 
تقدمه . وقد يصح القول أن الأدب لم تكن له قيمة معرفية طوال العصر الكبير لتاريغ 
الآدب (منذ ۱۸۳۰ - ۱۹۳۹) وبالتآكيد لم يعد دارس الأدب » بصفته مؤرخاً . 
مفوضا » ناهيك عن كونه قادرا › على الحكم على الحقيقة » ريما لأنْ الحقيقة لم تعد 
ترتدى العياءة أو الحلية نفسها من المنبع القديم نفسه . بل صار أسهل بكثير كتابة 
حواش عن نصوص أولئك الذين تجرأوا على النطق بها بسذاجة مناسبة لأزمنتهم . 

وقد ظهر حينئذ فيما يخص الأدب وحقول البحث الأخرى »› ولا سيم الفلسفة 
والتاريخ » تمييز تشوئى جديد بين النصوص الأولية والنصوص الثانوية التى كانت 
محصورة سابقاً فى العلاقة بين النص المقدس وتفسيره » وذلك ما لم يزل أثره عالقاً بتا . 
ويتضح فى الاسترجاع أن هذا جزء مكونْ في هذه الحقول الدراسية نقسها , 
وبالتالى » فهو متأصل فى الجامعة الحديثة . وعن هذا التميين ينتج تقسيم للعمل : 
إذ تحث النصوص الأولية على ضرورة تطوير تقنيات الحفظ والصون فى تكاملها 
ومشروعيتها » فى حين تطرح النصوص الثانوية مشكلات الفهم وضبط الرواية . 
وقد عنيت الفيلولوجيا والنقد النصى بالمهمة الأولى (وإن لم يخل ذلك عن مواجهة 
مشكلات تنتمى لعالم الثانية » كما يلاحظ دى مان مصيباً في إشارته لطبعات أعمال 
هولدرلين) » فى حين اتخذت النصوص الثانوية شكل استغراق مثابر فى قضايا 
المنهجيات . 

وبإعراض الخطاب الثانوى عن البحث قى الحقيقة » فإنه عرضة دائماً لخطر 
السقوط فى الاعتباطية والتيه » لان التوقف الذى توفره المبادئ المنهجية الدقيقة › 
وخطی البحث المتبعة » وحده بستطيع أن يضمن إمكانية التحقق واعادة توليد تأكيداته 
ونتائجه . وقد ساعدت نشاة العلوم الطبيعية والبيولوجية › فى تمييزها الواضح بين 
موضوع المعرفة بوصفه معطى (0311۳) ويين إجراءات البحث › على توفير نمودج 
لفهم العلاقة بين الخطاب الثانوى والنص الأولى . وكان هيدغر الأكثر إقناعاً بهذا 
الصدد » حبن صرف الانتباه إلى الافتراض الشائع عن نمط النفكير بالاشياء بوصفها 
نموذج صور المعرفة كلها » وإلى توسيع محكم لذلك النموذج لدی «كانط» . فليس من 
المدهش أن نجد كل هذا الانصراف إلى قضايا المنهجية فى أعمال «الكانتيين الجدد» 
وفي أعمال «دلتاي» ؛ الذى كان أكثر اتشغالاً بعلوم الروح الإنسافية 


23 


Geisteswissenschaften‏ > او الانسانیات ؛ كما نفضل أن ندعوها » من اشتغاله 
يما رآه دقة البحث العلمى . 

لم تفلت الدراسات الأدبية الحديثة » القائمة كما كانت على المقابلة بن النس 
الأولي والخطاب الثانوى » من أثر هذه المقابلة » بل قَدّم الإفراط في قضايا المنهجيات 
مزيداً من الشهود على هذه الواقعة . فالشكلانية » والنقد الظاهراتى » والنقد الجديد » 
والبنيوية » وأكثر أشكال السيمياء ‏ إذا اكتفينا بتسمية أبرز الاتجاهات » تشترك 
جميعها فى الانصراف إلى تطوير منهج صائب لدراسة النصوص الأدبية » يمكن أن 
يور للدارس » المنشغل بالتعليم أى البحث » درجة من المصداقية فى ممارستةه . ويكرّس 
نقاد الأدب » وخصوصاً نوى الميول النظرية منهم » طاقاتهم لاختبار هذه المنهجيات » 
ليقيموا عليها مزاعمهم » ويتاكدوا من سلامتها . وهذا هو قوام السجال المعاصر 
فى الدراسات الأدبية » وأنه لمناسب تماماً . 

لكن طبيعة نشاط دى مان تختلف عن هذه » وأن حملت منها بعض أوجه الشبه . 
اذ لى كانت الحالة هذه » لما كان دى مان إلاً منظراً منهجياً مشل سواه » لان المرء لا 
يستطيع أن يتصدى لنقد منهج من المناهج › دون أن يلقى » ولو ضمناً > ضوءاً قوياً 
على ما ينبغى أن يكونه المنهج الصائب . بل إن تمحيصه للممارسة النقدية لدى 
الآخرين - وهذا ما يقوم به فى المقالات المجموعة فى هذا الكتاب - يريد أن بتخطى 
بحث السلامة - أو إذا تعجلنا الخطى » يتعدى نجاح منهجية معينة أو إخفاقها إلى 
تلمس علاقة تلك المنهجية بضرورتها الخاصة . وهذا يعنى أن دى مان حين لا يهمل 
تأمل قدرة منهجية ما على الانصياع لقوأنينها وقواعدها ؛ لتهبنا معرفة بالنص الذى 
ثطبق عليه > فإن هذا التأمل يحتل لديه مرتبة ثانوية بالنسبة إلى السؤال لماذا كان 
يجب أن تظهر قضية المنهجية في المحلٌ الأول وبالنسبة إلى الجواب الذي تقترحه 
منهجية معينة ردا على هذا السؤال » صراحة أو ضمناً لأن ممارسة آبة مقارية 
منهجية مسالة ت تتمتع بالاستقلال الذاتى ء > في حين أن سؤال ضرورة هذه المنهچية 
يطرح قضية ما هى القراءة . 
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(r) 


من المالوف فى مناهج دراسة الأدب الجامعية حث الطلاب على قراءة قصيدة حتى 
لو كانت عتمتها أو كثافتها تصدهم عنها منذ البدء » إذ ستأتي فجأة لحظة الاستتارة 
التي يتضح فيها كل شىء فيفهمونها > وحينئذ سيكونون قادرين على إعادة قراءة 
القصيدة » ومعرفة كم كان المعتم والكثيف فيها ضرورياً لقدح زناد الاستنارة . ولكن 
دعونا نطرح جانباً المضامين التربوية لمثل هذه الوصايا والمواعيد) » ونتأمل فيما 
ينطوى عليه هذا الوصف من افتراضات خاصة بعملية القراءة . 

بادئ ذى بدء ؛ يقابل هذا الوصف ظلمة المحسوس القابلة للفهم مباشرة باحتمال 
الوضوح الكبير للمعقول » ولكنه يجعل ظلمة المحسوس شرطاً ووسيلة للوصول إلى 
وضوح المعقول .وهو يعتمد على فكرة معروفة › وإن كانت معقدة » تكون فيها مادية 
القصيدة المدركة مباشرة - أى مكوتها اللفظي - وسيلة للوصول إلى معنى القصيدة 
الجوهرى ٠‏ وعائقاً دونه فى الوقت نفسه . ولابد من قهر المكون اللفظى الوصول إلى 
جوهر القصيدة » ولكن ليس من السهل وصف هذا القهر نفسه » لأن انجازه بتوقف 
على الخواص والمهارات التى يتمتم بها القارئ » وعلى أية خطوات خاصة يستطيع 
اتخاذها لأضمان تحشقه . فضلا عن ذلك ء > لا يظل معنى القصيدة » فى واقع الأمر ؛ 
حبيساً داثماً في تلك المادية > بل قد يتضح فى التماعة حدسية تضى الكل وتستفز 
صرورته . 

هكذا تظهر فكرتان متنافستان على التعبير » عاملتان هاهنا : تقوم الأولى على 
النموذج المالوف فى الظاهر والخفى » حيث يحمل الخفى مفتاح الضرورة الوجودية 
للظاهر » بينما تتغلب الثانية على هذا النموذج بفكرة مختلفة تماما على التعبير » قالبها 
الإضاءة . وعلى النقيض من جدل الداخل/الخارج في نظرية التعبير الأولى » يقترح 
نموذج الإضاءة وجود تطابق تام بين التعبير وما يعبر عته . فلا يمكن القول أن 
الإضاءة خفبة قبل تجلَيها > بل انها تعبر عن نفسها - إذا صح استخدام الكلمة - قي 
لحظة تجلىها تماما . وفى الحقيقة > »> فهی تعلق الاختلاف بين الواضح والاتضاح › 
موأدة فی فوریتها لحظة حضور مكتمل . ومهما تكن السرعة الخاطفة لالتماعتها . 
فإنها تزيح دلالتها بعيداً عن نفسها إلى الظلمة المجاورة التي تكشف عن تركيبتها 
الداخلية . وحتى لو تدربت العين على الالتماعة » وتمكنت من التنبؤ بلحظة حصولها 
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ومكان حصولها بالضبط » فإنها ستظلٌ لا ترى » لأنها ستعمى بقوة الضوء . ولذلك قإن 
ما نرغب فى رؤيته ليس الإضاءة نفسها » بل ما تكشف عنه التماعتها » أعنى التصوير 
الداخلى للمشهد المجاور والقوى العاملة فيه . وتبقى العين مدرية على الظلمة . 
عارفة إنها تحمل سرا ستفضحه الالتماعة . فليست الالتماعة هى السرٌ » بل هى ظرف 
اللحظة التي يكون فيها الكل تحت الضوء » أى مكافاة لإنعام النظر فى الظلمة . 

برغم اختلاف التفسير الذى يفترض أن نقدمه لخواص كل من هاتين النظرتين قى 
التعبير » فليستا بالمتعارضتين . بل إن ضرورة جدلية توحد بينهما » لان الصبر فى 
ممارسة الادراك الذى تفرضه الأرلى سيكون مجازفة كبيرة دون ضمان الكشف الذى 
توفره الثانية » فى حين تحتاج الثانية إلى الممارسة الزاهدة لدى الأولى لك تتفادى 
السقوط فى فخ الفهم بالتقدير الانتقائى فقط . كلتاهما بحاجة إلى الأخرى » حاجة 
التابع للمتبوع » الأولى لتضمن حصول قدحة الإضاءة ٠‏ والثانية لتضمن حصولها 
مراراً غير منحصرة › حسب المشيئة » فى المكان نفسه وبالشدة نفسها . تكشف مثل 
هذه الأمنية مرة واحدة حدود نموذج الإضاءة - ومن المعروفق أن الإضاءة أميل الى 
الحركة في الطبيعة - كيا تكشف اتساع طموح نظريات التعبير هذه الذي يكمن خلف 
أكثر ممارسات القراءة شيوعاً . مع ذلك فإِنٌ هذا التحديد وهذا الطموح هما المقياسان 
لسؤال ا منهجية › إذ ما المنهج » إن لم يكن إجراءً مصمماً ليعطى حسب المشيئة نتيجة 
معينة بعد اتخاذ خطوات محددة ؛ تعامل النص بوصفه معطى معدا لهب تصويره 
المجازى الداخلى . 

لاشك أن هذا الوصف للقراءة القائمة على الممارسات الجارية فى المناهج 
الدراسية أمر خام . مع هذا » فهو يخظف فى الدرجة فقط » عن وصف القراءة في 
کتابات کبار منظری الأدب . وقد تحمل پول دی مان فی هذا الکتاب عب» وصف هذه 
الاختلافات والتساؤل عن استمرار هذا النموذج . وهو يقوم بذلك استناداً إلي الجدل 
الذى صار معروفاً الآن بين العمى والبصيرة » والذى يُعطى لهذا الكتاب عنواته ؛ 
لآنه يسم له بتحديد حواص كثير من الممارسات النقدية لدى مختلف النقاد من 
خلال ما تنطوى عليه قراءاتهم من إقصاء ضرورىء ليس فقط بصورة إهمال أو تجاهلء 
بل فيما يقع فى صميم هذه البصيرة حين يحققونها أو الإضاءة حين يستطعيون 
توفيرها . 
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يذكر هوسرل » أو يؤكد ببالغ الوضوح أن «المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا حين 
تلتفت عائدة الى ذاتها» لكنه يقوم بذلك فقط لأنه لا يلتفت عائداً إلى حکمه الذی يؤکد 
أن الازمة أمر جذرى يجب تحديد موقعه جغرافياً وثقافياً . ويحقق النقد الأمریكى 
الجدند أكثر بصائره إبداعاً حن يصف لعبة السخرية وغموض التصوص الذى بدابه 
واستمر يعتبره » عن عمى » مصدر الصورة الجامعة ویذزلق بحث بنزقانغر فی 
انطولوجيا الذات والفن » بشكل أعمى » باعتماده على استعارات مكانية هى وسائل 
تصورات الزمانية ؛ إلى لحظة تجريبية » فيضطر فى أثناء هذه العملية » وخلاقاً 
لافتراضاته الأولية - التي لا يتخلى عنها - أن يرى العمل الفنى الفعلى من خلال 
الاحتجاب عن الذات بدلاً من تحقيق الذات » بحيث يكون اضطراره نفسه مثالا جيداً 
على العملية التي يصفها . وتكمن قوة كتاب «نظرية الرواية» لچورچ لوكاتش فى 
انفصاله عن التصور العضوى للأنواع الأدبية من خلال رفم الس شرية إل آدا ر 
مقولة بنبوبة » مع ذلك ما كان لهذا الانجاز تقسه أن يتيح للكتاب نجاحاً کاسحاً » ما 
دام يعتمد على فكرة الزمانية العضوية بعمق . وهكذا فإِنٌ لوكاتش مصيب ومخطىء فى 
وقت واحد فما بقوله عن الروابة » مصيب بقدر مأ يوفر أرضدة لتأورلىة أصيلة للرواة : 
ومخطىء حين ينت زع هذه الأرضية فور اتضاحها . لقد كان قادرا على كشفها › 
لا لشىء إلا لأن العضوية التى ينكرها فى بنية الرواية مازالت تعمل فى داخل قصته 
هو عن الرواية . ويصدر تفكيك بلانشو للذات عن اتنفصال مشابه مع ذات الناقد 
العارفة » وهی بعد زمانی یتیح له أن يصدر أيضاً على نحو سردی قريب لكي يصف 
العملية الدائرية فى التخلى عن الذات » وأخيراً لكي يكون في مواجهة مع مشكة 
الزمانية ومشكلة الذات التى واصلت وجودها . ویضطر بحث پوليه عن الذات المكونة 
للفعل الأدبى » بمحض صرامته » أن ينكب على اللغة التى يريد تأسيسها » وليست هى 
سوى الأصل الذى يواصل نكرانه ليحتفظ بالذات . وهكذا فما دام هذا البحث يقوم 
على الحضورء فإنه ينتهى حتماً بعدم حضور الدب الذى يجب أن ينكره ليتعرف عليه . 
وتتطلب بصيرة هيدغر » يمتطق تفكيره نقسه»ء فى أن الشعر محولة لتسمية «الوجود» › 
أن تحدث مثل هذه المحاولة بنجاح فى مكان ما . مع ذلك سيسىء هيدغر قراءة 
هولدرلين » حين يقدمه مثالا تبريرياً لهذه الحالة » فى حين أن هولدرلين يجتهد فى 
تصوير استحالة هذه التسمية . وكان القصد من مشروع ريتشاردز ووليم امبسون 
اختزال التشتيت الذى تنتجه القراءة › لكنه دون أن ينتبه إلى نفسه » ويالتأكيد على 


29 


النقيض من مفهومه عن الشكل الذى هو نقطة انطلاقه » يؤول إلى فضح الانقطاع 
الانطولوجى فى اللغة حين يدعي قهر تمزقها السطحى . 

يطقح النسق الوصفی لدی دى مان بإطراء المزيا الحميدة لقراءات هؤلاء النقاد 
المنظرین الذين ذكرناهم توا لکنه یقتضب جداً فیما یخص «کیف» يقرا دی مان فی 
مقابل «ماذا» يقرا ریما لان امقابلة بین «كيف» و «ماذا» موضوعة في صلب سؤال 
دی مان إلى حد کبیر وقي سياق المتابعة الخارجية لهذه المقالات » لا يستطيع المرء أن 
بتخلص » عند القراءة » من الاحساس بالعدد المحدود نسبیاً من الأفكار والمفاهيم التى 
يعنونٌ بها : الذات » الزمانية » الفجوة المرجعية ‏ الغموض (كتمهيد موضوعة اللاقطمة 
أو عدم المبت) » البلاغة ... إلخ .وهذا ما يفسر الشبهة التى قد تنشاً فى أن بلاغة 
الأسرار تمد درعها اللفظى فوق هذه النصوص وتبسط هيمنتها عليها لکن مٿل هذا 
التوكيد يحتاج إلى إيضاح أكثر مما يحتاج إلى إطلاق . اليس صحيحاً أن تكون عودة 
المفاهيم الثحليلية نفسها بدافع من بقاء الإشكالية نفسها لحت اقم مخالفة ؟ وستتوار 
انا المناسبة فيما يأتي لذرى ما إذا كان هذا البقاء بنيوياً أو مطوقاً بظروف تاريخ 
أو حتى حتمياً . 

لقد زعمت أن كتابات النقاد الذين يناقشهم دى مان تختلف فى الدرجة فقط ؛ 
بقدر ما تعنى نظريتهم في القراءة » عن النموذج الذي وصفته سابقا وهذا ما تؤکده 
قراءات دی مان › ولکن اذا یجب أن یکون صحيحا ؟ إِنْ ن تكامل ما أطلقت عليه اسم 
نظریتی التعبیر یتخطی کثیرا إيجاد نظرية فى القراءة » برغم أن هذه النظرية قد تكون 

موقعه الستراتيجى > لأنه بشکل ؛ > حتى فى تناقضاته › الطريقة التی کنا نفگر بها في 
المعنى منذ آواخر القرن الثامن عشر فى الأقلٌ فالمقايلة التكاملية بين النص الأولى 
والخطاب الثانوى > برغم انهل تحاذر فى الظاهر من قول الحقيقة > فانها تظل قى 
مدارها إلى حد كبير . فهی فهى_ توحى أن الحقيقة فى النص الأولى تظل تنوء إلى حد ما 
بنمط تمثيلها » وتستند إلى الاعتقاد بأن بالامكان نيل الحقيقة والتعبير عنها وتمثيا ها 
أفضل تمشل ؛ » لعل النص الثانوى شاهده الفورى ٠‏ بعيارة أخرى »› تنهض المقايلة يي 
النص الأولى والنص الثانوى على مقابلة قبلية سابقة ‏ مكانها في النص الأولي نفسه › 
بين حقيقة أو معنى قايل للافشاء » ووسيلة لهذا الإافشاء . وحتى لو سلمنا للنص الأولى 
بمنثزْلة الحضور المباشر الذى رأيناه في الإضاءة » أو إذا تحدثنا بخطاب الشعربة ء 
بمنزلة الرمز من حيث علاقة العلاقة بالمرجع الخارجى › أو الدال بالمدلول » فإِن ممارسة 
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الخطاب الثانوية تظل » فى الأقل ضمناً أولا شعورياً » قائمة على الاعتقاد بان مثل هذا 
الانسجام لم يتحقق ١‏ وقد لا يتحقق » أو أن بالامكان تمزيقه حسب المشيئة » مادامت 
هذه الممارسة تقترح إبدال نتاجها -أعنى النص- بوصفه وسيلة لنقل الحقيقة ٠.‏ 
وبالتالی تری نفس عن عمى خير تمثيل للحقيقة » فى حين إنها فى واقم الأمر متورطة 
فى علاقة أمثولية لاستبدال علامة بأخرى » أو حذق علامة بدل غيرها . 
- هكذا تقوم ممارسة الخطاب الثانوى على مقدمة أولية ترى أن المعنى أو الحقيقة 
ليست فى «بيتها الأليف» فى لغة التمثيل في النص الأولى » ون النص الثشانوي هو 
الذى يوفر لها هذا البيت الأليف . ومن الواضح أن هذه الدعوى ترتبط بالطموح فى 
منهجية تندلع الإضاءة فيها عند الرغبة فى المكان نفسه ويالشدة تفسها وفی جدل 
نظريتى التعبير > يكون الدور المفوض إلى مادية النص » قبل إطلاق الإضاءة ويعدها › 
دور الظهور المحسوس لما يظهر لذاك يتطهر محتوى الظاهر ٠‏ ويخلص من الشوائب. 
بمعنى أنه يظهر أن غطاءه الخارجى , المعطى أمر زأئد . وقد رأينا سايقاً أن العطاء من 
سمات الطبيعة فيما يسمى بالعلوم الطبيعية » ولذلك فحين تعدُل البنية المعرفية 
(الابستمولوجية) النصين الأولى والثاتوى ذاتها على أساس بنية المعرفة فى هذه العلومء 
فعلى موضوم الشاهد الثاني أن يحرر محتوى الشاهد الأرل من أغطبة الطبيعدة 
الخارجية . وبالتالى فإِنٌ محتوى الظاهر هو المىجود المتحرر من سماته الطبيعية . 
ويصوره الظاهر مجازياً ولكنه يصوره بحيث يقلص المسافة بين التصوير المجازى 
وذاته » وينسجم المعنى مع العلاقة » ومن هنا تأتى مكانته الأثيرة المتماشية مع النص 
الأولى . 
ولكن إذا كان هذا النوع من المظهر أو الظهور القائم على الحرية » على حد تعبير 
شيلر"ء يختزل محتواه إلى وجود » أو بعبارة أدق » يذكر حقيقة الموجود بوصفها نوعاً 
من الابطال ۷ا iااuہ‏ »> فهو فی ذاته لیس د بحقيقة » أو ليس تلك الحقيقة . فهو يذكرها 
بطريقتها » أى ذكراً مغالطاً من ناحية الحقيقة > ومناسباً لنفسه » وهذا ما لا يستدعي 
عطالته » أو ختفا» » ققط لمحرد آنه کشف عن بطلانه والمباشر في النص الاولى 
ملغى هذا الإلغاء يتم من خلال وسيلة مباشرة » بعبارة أخرى » ليس الإلغاء فعلاً أخيراً 
» بل هو جزء من ستراتيجيا إلغاء متواصل » إنه رفض يستمن أبداً » ويهذا المعنى فإن 
الظاهر » الذى يكشف عن نفسه كظاهر » ويالتالى كغطاء مباشر للحقيقة » ولكن دون 
أن يحرر تلك الحقيقة » بل ير على التصريح بصورها » لكى يتبادلا حمل بعضهما . 
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ی بعبارة هيقلي - وليس فى شك أن هذه قصة هيغلية جداً - لا يكتمل التصوير 
المثالى dealin‏ الذی يحققه جدل نظریتی التعيبر بالضرورة .ا 2 بعاد أنتاج 
المباشر . كما تريد بعض'نظريات المحاكاة » بل يُصان ويحفظ كما هو ء » وتظل مادية 
العلامة مسالة جوهرية للمنظور الجمالى . ولا يمكن الكشف عن الزيادة فى المباشر ء 
بوصفها حقيقة » بل بالوساطة » ومن خلال ما هى أكثر مباشرة وأكثر زيادة » ولو کان 
المباشر عرضة للإالغاء حقاً » لاختفى الفن من الحياة . 

وفې الوقت نفسه - وهذه صورة من الاحتمال الزمانی تحتاج إلى بحث مستقل0) - 
يعلق النص الأولى فى مأزق : فهى يعلن عن عدم وجود حقيقة وسيطة . > لكنه يعترض 
مسارها من خلال توسطه . يطلق وعدا باختفاء المحسوس وتجلّى العلامة المكتملة » 
لکنه !ا حول له على د تحقیق وعده ؛ ومن هنا بای انتطااره رمش ا ا 


ذلك لا تخلو هی نفسها من الظهور خلواً تماما رمن الفترشن أن بكون إخفاؤها 
للمباشر آكثر تأثيرا فی الإخفاء الصائن للظاهر . أذ قي هذا الاخفا ء الأخير يتم نقى 
الوجود المياشر > والحقيقة انه یوجد لک ینفی › ای يصور مثالياً idealized‏ بالعتى 
الهيغلى الكلمة . اما فى الإخفاء الأول » فالظاهر مقهور تماماً ولذلك يمكن الحقيقة أن 
تتكلم مباشرة وینطوی نمودذج الإضاءة على هذا القهر حين يزعم أن الإضاءة تكون 
ما تکون بمحض تجليها » ی أن تجليها هو وجودها » وأن ظهورها هو ماهيتها . 

الإضاءة ؛ بعبارة آخرى - هي صوت الحقيقة الناطق ویالق ابل ينظر إلى الظاهر 

الحفاظ على مادية ا مجازى وإذا عدنا إلى مصطلحات هيغل مرة أخرى » يحاول القن 
أن نقذ مادية العلامات > فيصيرها مئ شىراد ت على التصوير المتالى > في حين آنا امام 
التصوير المثالى ذاته فى الإضاءة . وهكذا تتيع هذه الصياغة إحكام المشروع الهيغلى 
لدراسة مختلف الأشكال والحقب الفنية بوصفها اختلافات فى درجة الفجوة بين الظهور 
ا ا ا ا حن یدن 
الظاهن راک ب" التركيز يت على إظهار حضوره لايمكن الزعم أنه حاضر فعلاً . 

هكڏا ينضاف بعد زمانى آخر الفجوة ة البتيوية بين الظهور والقول . هتا بظهر خطر 
يُحدق بنظرية القراءة التى كنا فى طور معاينتها > خطر لم تتعوذ منه تماماً برغم إنها 
تحول تضييق الخناق عليه » ألا وهو أن الحقيقة شىء يدق على الوصقف ولا بقال . 
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وتكمن الدللة البنيوية لتموذج الإضاءة فى جدل هاتين النظريتبن عن التعبير فى كونها 
تحاول الإفلات من هذه الإمكائية ٠  .‏ 

بافتراض وجود فارق بين اللغة الجمالية ولغة البحث التى يحكمها العقل - 
أى ماكنا نسميها حتى الآن بالواضح ودرجة تجلي الإضاءة - يمكن لنظرية المقابلة بين 
منزلة النص الأرلى ومنزلة النص الثانوى أن تصف الحالة الأولى للغة (أى اللغة 
اأجمالية) بأنها زائدة وفائضة usها؟٣#مدS‏ واأختزالية لحضور الحقيقة . أما تلك اللغة 
المتمرنة على تعاطى العقل - أى العقلانية ادأوها بالمعنى الشديد للكلمة › اشتقاقاً من 
اللوغوس 905٥ا‏ › أو المنطقية بالمعنى التقنى » آى الاستعمال المنهجى للغة - فلا تحول 
دون الدخول فى المعنى » بل تظهره ؛ دون أن يكون إظهاره بتوسط المجازات » فهى 
تسمح له بأن يتحدث بصوته الخاص . ويرتفع هذا النوع من الممارسة المنطقية حتى ٠‏ 
على الحدس تفسه » لأن الحدس ريما ظفر بإذن الدخول إلى الحقيقة » لكنه يتركها بلا 
وصق ۽ > فى حين أن الهدف من أية ممارسة منهجية هو أن تتوفر الحقيقة أو المعنى 
وسيلة يمكنه من خلالها أن يظهر نفسه بلا ويساطة . فالفعالية المنهجية » إذن » لا تعنى 
أن لغة التمثيل وحدها قاصرة عن التعبير عن الحقيقة » بل أن أبة لغة غير منضبطة 
منهجياً ستكون قاصرة » لأنها ستظل فى داخل مدار التمثيل . وبإكراه خطاب ما على 
الخضوع لعايير العقل - أى بتشكيل منهجية معينة له - يحرره المرء من قيود التمثيل 
ويحوله إلى أداة ملائمة لنقل الحقيقة . 

الظهور الجمالي ‏ إذن ‏ غير مهيا لأنه لا يعطينا سوى حضور زائف » لكن هل 
اللغة » أى شكل من أشكال اللغة » آهل العب دور وسيلة التمثيل التى تتطلبها الفعالية 
المنهجية ؟ هذا هی السزال الذی یجد پول دى مان نفسه مدفوعاً باتجاهه كَلّما تأمل قى 
ممارسة قراءة موضوعاته . فبفضل أى تدبير يتحر الخطاب المنهجى من المادية التي 
تثقل كاهل العلامة الجمالية ؟ اليس هذا شاهداً على عینٍ آعمتها الإضاءة التي تمرنت 
عليها » فادعت أنها ترى الحقيقة ؟ إن مادية الدال فى الخطاب المنهجى » لا تگغى 
جرد أن هذا الخطاب يدعي أنه عرضة للعقل . ويستمر المعنى متوسطاً موسوطاً 
بالعلامات . وإذا عدتا الى صياغتنا السابقة » فقد لا يكون المعنى فى «بيته المالوف» 
فى اللغة الجمالية » لا لأتها جمالية » بل لأنها لغة . ريما اطرحنا فكرة ما 
لا يقال ويدق عن الوصف » ويالتالي > فكرة وجود المعنى المستتر أو الحقيقة الخفية › 
لكنٌ ذلك لا يعني أن لدينا حقيقة مباشرة : إذ مازلنا فى دخال بنية التعيير 
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بالإشارة واة٣‏ واه اهاهك۵" . بعبارة أخرى» نحن نراهن على المجاز بطريقة خاصة. 
وأن مساهمة پول دى مان الأكثر أهمية هى أنه صرف انتباهنا إلى هذه الطريقة ويحث 
فيها ووصفها . 

يحمل عالم الظاهر الحقيقة على أن تظل خفية مستترة » بحيث تكون الوسيلة 
الوحيدة للوصول إليها هى مجازات الظاهر . ولكن لايمكن القول أن هذه المجازات 
مجازات لأنها نمط الوجود الوحيد الذى يعير نفسه المعرفة »وما لم يرم المرء الرجوع 
إلى نظرية أفلاطون فى التذكر » فلا يمكن استخلاص نتيجة بخصوصها » ففى غضون 
سطوة الإضاءة الوجيزة » أو فى الإمكان (التضليلى) لنزعة الاطلاق المنهجى يراد 
للحقيقة أن تكون مرئية بلا وساطة » فى ذاتها ولذاتها ومتحررة على الخصوص من 
التصوبر المجازى Figuration‏ . وفی عالم كعالنا حيث نطرح جانیاً .ی اعتقاد نما 
لايقال ونعرف استحالة وجود حقيقة غير موسوطة ؛ فنحن حقا نراهن على المجازى › 
ولكننا نراهن على علاقة بالمجازى حيث ندرك أن المجاز مجاز فقط ؛» بعبارة أخرى . 
نحن نظل فی داخل نطاق البلاغة » کما کان یوضح لنا پول دی مان باستمرار 

هنا قد نتوق إلى وضوح العقل » لكن كل ما نستطيع تحقيقه هو توضيح الفهم › 
وليس معرفة الحقيقة › الفهم الذى يريد برغم ذلك أن يدون قوانيذها باختزال أوجه 
المغايرة الباردة للمباشر إلى مجموعة من الوحدات القابلة للفهم . ويست خطورة هذا 
الفهم بالخطا الكبير إلى حد أن يعنى به المنهجيون » بل أن الخطاً هو فصل العقول 
والأفكار وتحويلها إلى موضوعات قائمة بذاتها لمعرفة مستقلة عن أرضيتها الإبداعية › 
أى بعبارة أخرى » مستقلة عن جعلها شيئاً ماديا . فالفهم فريسة للآيديولوجيا 
ولثنائيات تفكيرنا : حيث يتحول الفكر إلى تجريد › والمعرفة إلى معرفة جزئية » وتقابل 
النظرية الممارسة . 

وخلافاً لهذه المغامرة وهذه الخطورة > تكمن الممارسة النظرية عند پول دى مان 
في دفع الفهم > عن طريقة تساؤل لا يلين › > حتى متاريسه الأخيرة ء عند لحظة عدم 
البت لاا unde cida‏ - التیى هی موضع الارتياب 28 - فیضطر الى التخلى عن 
دعاوی کونه حارساً للعقل »> ويعترف يانه يعمل » على عكس العقل > فى عالم التمتيل › 
لا فى عالم المفهوم › وآن عليه أن يتوصل إلى تفاهم مع مادية موضوعه » ويقَر 
باستمرأره مع ذلك الموضوع . 
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يعارض الفهم » فى لحظته الآيديولوجية » الأدبى بالواقعى » فيؤطر الأول بشكله . 
ويثبت الثانى باعتباره خارج هذا الإطار » أعنى المرجع فى تلك اللحظلة بنظر إلى ما 
هو داخل الإطار باعتباره التمثيل 1ا هو خارجه آی باعتیاره إشارة إلى مرجع ما . 
اما تحت ظلٌ تساؤل دى مان » فينبغى أن يتخلى الفهم عن خيلائه » ويستتيع ذلك كما 
این سابقاً أن لا يكون هناك فرق بين ما هى داخل الإطار وما هو خارجه » فكلاهما 

ينتمى إلى التمثيل غير أن هنالك فرقاً بينهما - وهنا يجب أن يحترس المرء من 
السقوط فى الافلاطونة - یکمن فی ان ما هو داخل الإطار ليس ظاهراً simulacrum‏ 
عن ظاهر - وهذا ما يفضى فى أحسن الأحوال إلى الشعرية التاريخية - بل هو یظهر 
هذ! الظاهرء وهذا ما يشكل صورة للمعرفة التى ربّما تتخذ من هذا الإطار شعاراً لها. 


قى تحديده القيمة الداله ٠‏ قد يفترض أن العقل دلالى قي الدرجة الأولى › إذ 
يعتمد الفهم على النحو فى محاولته تحويل الاختلاف إلى وحدة » وإصرار دى مان على 
استنطاق النحو آمر معروف فالبلاغة تعى أنها بلاغة » ومن هنا ياتى تفوقها على بقية 
الممارسات النصية » التي ينتج إخفاقها عن سقوطها فى الموضوعية › أعني كونها 
خطایات حول موضوع ما » وهذا ما سميته > متابعاً هيغل > بالموقف الأيديولوچى . 
ووحدها البلاغة تحمل معا فى مجالها كونها لذاتها وقي ذاتها . وإذا بقى الكلمات 
معنى » فيمكن للمرء القول إنها تشتمل حتى على عماها . 

تكبف البلاغة » بوصفها نمطا لغوياً » ذاتها مع التناهي الإنساني ٠‏ لأنها على 
عكس الأنماط اللقوبة الأخرى ا تستقر فی أيما شيء خارج حدودها » فھهی 
تعمل على مادية النص وتحقق آثارها فيه . ما دامت منشقة داخلياً بين مجموعة من 
المجازات » ويين تقنية اام فاإنی متحركة بما يكفى لتحاشى الوقوع فى الموقف 
الآيديولوجى . وعلى هذا النحو يتقارب (الكيف) و (الماذا) فى القراءة . وعلى النقيض 
من نصيحة ديكارت فى فحص التآكيد نما ينطوى عليه من زيف خفى » أو توصية کانط 
بعرض الحكم على أفق أوهامه » يكمن بحث دى مان البلاغي في معرفة تناهي اللص؛ 
والكشق عن آلته البلاغية ويبدى هذا فى البداية وكأنه تخل عن الأسثلة «الرفيعة» قى قى 
الصدق والكذب والذات والتجربة » والمعنى والدلالة » التى تقراً من أجلها النصوص قىي 
الظاهر . وسيصح ذلك لو أن الآلية البلاغية التي يبحث فيها دى مان كانت مجرد 
تمظھر ظاھر - لکن کونھا کثر بکثیر من هذا » ای کونها توصیف تمظهر ظاهر ما › 
فإنها تقرر أن تنجز شيئاً لا تستطيع انجازه المتابعات «الرفيعة» . قفى تخبطها تعتقد 
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هذه المتابعات أنها تركت عالم التمثيل ء وهي تقيم الآن في عالم العقل . لا يوي دى 
مان مثل هذ الأوهام بل إنه »وقد حمل الوهم إلى نقطة شلله » وبلغ به نقطة توصيف 
تمظهر الظاهر › > يقف عند حافة تناهى الإنسان » عارفاً أن هذه المعرفة داخلة في 
بوصلة التنأهي وقد يبدو لبعض الناس أن هذا غير كافر» فهم قد يرغبون في اللجوء 
إلى صور من الفكر اليوتوبى - أو يريدون فرض فكرة آو مثال ما اما دى مان 
فيقترح فعالية أكثر تواضعا . ليست بطولية لأنها ليست تحويلية › ولا قدرية لأنها لك 
تخضع ولا تطيع عن عمى ٠‏ بل تريد أن تسهم فى عملية توضيح منهمكة أصلاء وتحاول 
أن تعتنق» حركتها  .‏ 

لا يقرا پول دى مان ليشكل هويته » أو هوية النص » ولا هى يقرا ليصل إلى هوية 
ما وراء النص » مهما كان اسمها بل هو يريد آن يحدد موقع نقطة العمى في النصر 
يبوصفها منظَم فضاء ء الرؤية التي يحتوى عليها النص » والعمى الملازم للرؤية . نقطة 
العمى هھ هی الموقع الشمسيى الذى یعمی على الأجراح السماوية حوله وبنظمها 
أيضاً . وليس للشمس نفسها تاریخ ٹوری, آو بالاحری » یکمن تاريخها فی مکان آحخر ؛ 
وفی بعد آخر وهذا هو السبب فى أن آى نقد يوجّه لدي مان يصل إلى نتائجه بسرعة 
اعتماداً على سرد زهاني متتابع لقراءاته بان المأزق الذى يصفه ويحدد موقعه إنما هو 
شرط عام » لَنقَلٌ » لفكر ما بعد التنوير » هى نقد مغلوط بالكامل فدی مان لا یتنازع 
مع التاريخ ما دام تناهيه معروفغاً . والحقيقة أن بحثه اذا کان شيا ٠‏ فهو محاولة 
لطرح السؤال التاريخي على حافة ذلك التناهي . إذٌ كيف ينبغي لنا أن نتأمل في تلك 
الفعالية التي تملى تمظهر الظاهر ؟ يطرح هذا السؤال » الذى يبدة الآن فقط بالتبلور ؛ 
مشكلة التاريخ نفسها مادام يضطرنا إلى مواجهة السؤال عن هوية تلك الفعالىة . 


يمكن وصف موقف دى مان المتميز من خلال فكرة هيغل عن التهذيب وہ 4uاا8‏ › 
فإن يكون الإنسان مهذباً يعنى أن يمارس نوعاً من الزهد » لإ لآن التهديب لا يتطلب 
اكتساب قدر كبير من المعلومات » أو حتى من المعرقة بل إنكارا متزايداً لا هو 
تمثیلی . . وگان «المطلق» » كما آمن به هيغل »> ٠‏ يعني لديه آننا نحتاج أن تصبح أقل 
تعرضا المباشر فى كل أشكاله . فكر دى مان وطيد فى العلمانية » أ بعبارة أدق ء 
متحرر من المتعالى بحيث يمكننا أن تسميه متناهياً . وهکذا فهو بعيشه فى عالم 
التمثيل > كما نفعل جميعاً » «يرى الأقل فالأقل من الأشياء الجديدة » بحيث يبدو له 
جوهر محتوى الأشياء الجديدة معروفاً تماماً» » (الموسوعة (٤0٤‏ > وریما کنا نعرقف 
سلفاً ما سیفطه دی مان » لکن هل نستطیع آن نعتنق حرکته ؟ 
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« ذلك الخطا الدائم » الذى هو «الحباة» 
على وجه الدقة ... «() 


mH 


سز انشاسسا 


(×) أثبت المؤلف هذا المفتتع في الطيعة الأولى » وسقط من الطبعة الثانية . 
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حن زار الشاعر الفرنسى ستيقان مالارمیه اکسفورد عام ۱۸٩٤‏ لإالقاء محاضرة 
عنوانها «الموسيقى والأدب» ٠‏ وتعنى بوضع الشعر الفرنسى فى ذلك الحين » أعلن 
بإحساس ساخر : «لقد جئتكم بنباً » من أكثر الأنباء إثارة للدهشة » لم يحدث مقه من 
قبل . فقد عبٹوا بقوانين الشعر» . (بلياد )1٤١‏ . 

في عام ٠‏ ريما شعر المرء باغراء أن يردد صدى كلمات مالارميه » ليس فيما 

يخص الشعر هذه المرة » بل فى ما يخص النقد الأدبى . فقد عبثوا بقوانين النقد .. 
وأعراقه الراسخة التي سادت في حقل النقد الأدبي وجعلت منه حجر الزاوية فى 
المؤسسة الثقافية > عبثاً سیًا حتی بات صرحه مهدداً بالانهيار . ولعل المرء يميل إلى 
الحديث عن التطورات الحالية فى النقد الأورويى من خلال الأزمة اعات . وإذا ما 
اكتفى المرء بالأعراض الخارجية الخالصة مؤقتاً » اتضح مظهر الأزمة في الموقف » 
على سبيل المثال » في السرعة غير المعقولة التی ت تتوالى بها الاتجاهات المتصارعة فى 
الغالب » اتجاهاً اثر الآخر » حاكمة بالزوال الفورى » على ما بدا أنه أقصى ما بلغته 
الطلبعية قبل ذلك بفترة وجيزة . ونادراً ما كانت كلمة «جديد» الخطرة تستعمل 
استعمالاً حرا بحق » فى حين أنها قبل سنوات ولأسباب مختلفة تماماً كان من المألوف 
ن تظهر في باريس «المجلة الفرنسية الجديدة الجديدة» أما اليوم فإن کل کتاب جدید 
بظهر » يدشن نوعا جديداً من النقد الجديد الجديد . ومن الصعب تعقب الأسماء 
والاتجاهات التى تتوالى بسرعة جامحة وام ینقض سوی عشر سنوات حین کانت 
آسماء مثل باشلار » أو سارتر » أو بلانشو أو پوليه أسماء أولئك الرواد الجريئين » كما 
نظر شباب آخرون مثل جان - بییر ریشار » أو جان ستاروينسكى إلى أنفسهم بزهو › 
باعتبارهم استمراراً للمقتربات التى أصلها أسلافهم المباشرون في ذلك الوقت . 
كانت الفلسفة هى الحل المساعد الرئيسي لضخ الأفكار للنقد الأدبى دون شك . 

ففى «السوربون» التى كانت ترى دورها الأساسى > كما تراه الآن » متمثلا فى 
المحافظة والرجعية كانت الأطروحات التي لا يجرؤ أساتذة الأدب على خوضها 
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وتجريبها » تجد مأواها لدى الفلاسفة على تحو طبيعى . وكان هؤلاء الفلاسفة منهمكين 
فی العمل على إنجاز تاليف صعب بين اذهب الحيوى لدى برغسون رالنهج الظاهرياتى 
(الفینومینولوجی) لدی »هسرل وقد أثبت هذا الاتجاه تجانسه مع الاستعمال المركب 
لقولات الأحساس والوعى والزمانيةء التي تطغى على نقّاد الأدب فى هذه المجموعة . ولم يبق 
اليوم إلا القليل» على السطح فى الأقلء من ذاك التعاون بين الظاهراقية والنقد الأدبى . 
ولقد صارت الفلسفة بشكلها الكلاسيكى الذى كانت الظاهراتية آخر مظهر من 
مظاهرها فى فرنساء بالية الطرازء فحلّت العلوم الاجتماعية . 

لكن ليس من الواضح أى العلوم الاجتماعية قد حل محلها »ومن العسير على 
الناقد الجديد الجديد › المنحوس والنافد الأصبر > آن يقرر فی أي حقل ينبغی أن 
يقضى وقت قراعه . وقد بدا خلال فترة وجيزة > وفی اثر أطروحات لوسيان غولد مان 
عن علم اجتماع «الجانسينية» في القرن السابع عشر » وكان علم الاجتماع كان فی 
الصدارة » وكان اسم لوكاتش يذكر فى الحلقات الفكرية الفرنسية برهبة مماشة لتلك 
الرهبة التي كانت تحيط شخصيتى كيركجارد وهيغل قبل ذلك بسنوات قليلة . ثم ظهر 
کتاب «مدارات حزينة» ل «ليفى شتراوس» » فأخرجت الأنثروبولوجيا علم الاجتماع ؛ 
من ساحة الاهتمَام الرئيسى عند الناقد الأدبى » ولم يكد يتمكن من الملصطلحات 
الصعبة فى الذاتية القبلية » حتى أطبق علم اللغة على الأفق برطانة ثقنية مذهلة . 
وبتاثير خفى نوعاً ما من «جاك لاكان» » عاد التحليل النفسى وأعطى دفعاً لميلاد آخر 
لفرویديه جديدة ببدی أنها طابت لاهنماماٹ کشر من النقاد . ٠‏ 

ريما كان قد فات أوان هذا الاتساع المفاجىء فى الدراسات الأدبية خارع 
إقليمهاء وتأخر امتدادها إلى مجال العلوم الإنساتية . وما يدعى «البنيوية» الآن فى 
قرنسا » على المستوى الظاهرى » ليس سوى محاولة لصياغة منهجية عامة لعلوم 
الإنسان ؛ ويالطبع تؤدى الدراسات الأدبية والنقد الأديى دورأً معيناً فى هذا البحث . 
ولا جديد أو متأزم فى هذا » فمحاولات الربط بين الدراسات الأدبية والعلوم الاجتماعية 
شىء شائع فی فکر القرن التاسع عشر من هیغل إلى تین ودلتای . ما يبدو متأزماً بين 
مؤشرات خارجية هى الإحساس بالفورية ‏ والتنافس الملهوف الذى تخوضه مختلف 
الحقول لإحراز الصدارة . 

أية فائدة يمكن أن تعود يها هذه القتنة الغالنة ٤اااةء‏ على المدراسات الأديية فی 
اُمریکا ؟ کانت السخرية فى موقف مالارميه حين آلقى محاضرته فی اکسفورد تکمن 
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فى قلة وعى مستمعيه من الإنجليز بالحالة الطارئة التي ادعى أنها أقلقته . ولم ينتظر 
العروضى الإنجليزى بعض الأجانب السيئى الصيت البدء بالعبث بالشعر » ولم يكن 
الشعر الحر والشعر المرسل بالأمر الجدید فى بلاد شكسبير وملتون » إذ كان 
الأدباء الإنجليز ينظرون إلى البحر الاسكندرى كأساس يدعم عمود الموشح السبنسرى 
Spenserilan stanza‏ . اکر مما هو طريقة حياة > ورنما وأاجهورا صعوية فی فهم 
بلاغة الأزمة التي كان يستعملها مالارميه » بمسحة ساخرة ان تفوت على أهل باريس . 
ولكنها أيضاً حيرت جمهوره الأجنبى (فى أوكسفورد) . وكذلك فإن الحديث عن أزمة 
النقد في أمريكا » من المحتمل أن تبدو لحناً نشازاً أيضاً . لأن النقد الأمريكى أكثر 
انتقائية » وأقل تعرضاً للأيديولوجيا من نظيره الأوروبى فإنه منفتح جداً على المؤثرات 
الخارجدة ولكنه أقل حماسا فى تجريبها بالشدة المتأزمة نفسها . وإثنا لنواجه بعض 
الصعوية . فى التناول الجدى للعنف الجدالي الذى نوقشت به القضايا المنهجية في 
باریس ونستطيع أن نستشهد بخيرة المؤرخين للإشارة إلى أن ما کان يعد أزمة فى 
الماضى » غالباً ما يظهر ذ فى النهاية أنه لم يكن سوى موجة صغيرة » وإن كل تغير يتم 
تجریبه کجیشان يميل إلى أن تمتصه استمرارية الحركات الأكثر بطءاً بمجرد أن يتسع 
التظور الزمانى . 

هذا النوع من الحس البراغماتي السليم مثار إعجاب » حتى يصل إلى النقطة 
الت يغرى بها العقل بالرضا عن ذاته ويدفعه أخيرا إلى السبات . ويمكن الكشف 
دائماً وعلى جميع مستويات التجربة » أن ما يجربه أناس آخرون بوصفه أزمة » ريما لا 
يكون حتى تغيراً » وتعتمد مثل هذه الملاحظات فى الطبيعة ؛ » بل إن كلمتى تغير وحركةء 
من حيث إطلاقهما على العملية التاريخية ليستا سوى استعارة ‏ لا تخلو من المعنى ؛ 
ولكنها بدون معادل موضوعى يمكن آن يشار إليه بوضوح فى الواقع التجريبى 
الخارجى » على نحو ما نتحدث عن التغير فى الطقس ٠‏ أو التغير فى الحياة العضوية › 
ولا يوجد دليل أو إحصا ء للأعراض يستطيع أن يثبت أن الفوران الذى يحيط بالنقد 
الأدبى الحاضر هو فى حقيقته أزمة » تعيد تشكيل الوعي الثقدى › نحو الأقضل 
أو الاسوا ٠‏ لجيل ما وبرغم ذلك یبقی هؤلاء الناس یج ریونه كازمة ویستعملون 
ياستمر ار لغ الأزمة فى وصف ما يجرى > ولايد لنا من وضع هذا بالاعتبار عند تأمل 
مأزق الآخرين كخطوة أولى قبل أن نعود إلى أنفستا . 
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راه 


مرة آخرى يمكن أن بعطنا نص محاضرة مالارميه فى أوكسفورد الو 
ينص نثری آخر له كتبه بعد ذلك بفترة وجيزة وقي قوع تقس يحمل منوا 
«أزمة الشعر» تلميحاً مفيداً . ومن الوا ضح أن مالارميه يتحدث في هذين النصين عن 
تجاريه في العروض مع مجموعة من الشعراء الأصغر سنا » ممن يسمّون آنفسهم 
(دون تشجیيع منه فى الغالب) آتباعهء الذين يخصص منهم بالأسماء : هنرې دې رینیهء 
موریاس » شییل - غرافان - غوستاف کان » شارل موريس » إمیل فیرارین . 
دو جاردان › البرت موكيل ؛ وآخرين . 

وهو يتظاهر بالاعتقاد بأن رفضهم الجزتى للشعر التقليدى لصالح أشكال الشعر 
الحر التى د د يسميها «متعددة البناء» يمثل أزمة كبرى > وهذه هى العاصفة اللحمية 
(الرفيوية) التي غالباً ما تعاود الظهور بوصفها الرمز المركزى فى كثير من شعره 
المتاخر وواضح لكل مؤرخ أدب فرنسى » أن مالارميه يبالغ في أهمية ما يحدث حوله. 
إلى حد أن يبدو مضللاً تماماً لیس فقط فی عيون جمهوره البريطانى البارد » بل فى 
عيون مؤرخى المستقبل أيضاً فلا يكاد أحد يتذكر الشعراء الدين ذكرهم اليوم ؛ 
ویالتاکد فإنهم ا يحظون بالمديح على التجديد الانفجاری الذى يبدو أن مالارمنه یعروه 
لهم . ويصيب المرءتماماً حين يشير إلى أن مالارميه لا يبالغ فقط فى تقدير أهمية 
هؤلاء » بل آنه یتعامی عن القوی التی کان يبدو آنها ستترك أثراً باقياً فى عصره ؛ 
فلا يشير إلا إشارة عابرة إلى لافورغ » الذى يرتبط ارتباطاً متنافراً إلى حد ما ب 
هری دي ریدیه > ولكنه › يخفق فی ذكر رامبو › ويعبارة وجيزة ؛ يبدو أن مالارميه 
محدراً تماماً فى مبالغته بتقييم حلقة أصدقائه الأقربين » ويبد أنه يستوحى استعماله 
لكلمة «أزمة» من الدعاية أكثر مما يستوحيه من البصيرة . 


وبرغم ذلك فإن النص لا يستلزم قراءة فاحصة جداأ للكشف عن أن مالارميه يعى 
تماما > فى حة حقيقة الأمر ء الابتذل النسبى فيما يأخذه آتباعه مأخذ الجد .فهو 
يستعملهم ذريعة للحديث عن شىء ما يشغله أكثر منهم »وهی تحديداً › تجاربه مع 
اللغة الشعرية . ويأتى ما يشير إليه حين يصف الوضع الحالى للشعر › إذا ما ترجمناه 
ترجمة حرة » وحاولنا تسويته بملء فراغات النص النحوية > على النحو الآتى : «لقد 
نقت الهواء عاصفة » ويستحق الجيل الجديد الفخر لقيامه بذلك . .. فقد تفحص فعل 
الكتابة ذاته إلى حد التأمل فى أصله ؛ أو على أية حال » إلى حد بعيد بما يكفى 
الوصول إلى النقطة التي يتساعل فيها هل كل من الضرورى لهذا الفعل أن يحدث» . 
وليس بالاأمر المهم إن كان الجيل «الجديد» الذى يشير إليه مالارمیه »› یعنی أتباعه 
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الشباب » آم معاصريه من آمثال شيراين > أو فيير ؛ أو حتى رامبو ضمناً » ونحن نهرف 
بيقين » أن شيئاً ما متأزماً كان يحدث فى تلك اللحظة جاعلا فى الممارسات 
والافتراضات ت إشكالية مسلّماً دوجودها . 
لقد فقدنا إلى حد كبير » الاهتمام بالحدث الفعلى الذى يصفه مالارميه بأنه أزمة. 
لكننا لم نفقد أبداً الاهتمام بنص يتظاهر بتشخيص أزمة » فى حين أنه فى حقيقته 
الأزمة التى يشير إليها . لأنه هتا > كما فی جميع أعمال مالارميه النثرية والشعرية 
المتأخرة » يتأمل فعل الكتابة حقاً فى أصله ٠‏ ويفتتح دائرة من الأسئلة التى لم يسمح 
أى من أتباعه بتناسيها . ونستطيع أن نتحدث عن أزمة حين يحدث «انفصال» » بفعل 
التأمل الذاتى » بين ما هو منسجم » فى الأدب » مع مقصده الأصلى › وبين ما يتناقض 
مم ذلك المصدر بصورة نهائية » ومن ثم يصير سؤالنا بصدد النقد المعاصر كما ياتى : 
هل يلتزم النقد بتمعن ذاته » إلى حد التأمل بأصله ؟ هل يسال من ضرورة أن يحدث 
فعل النقد ؟ 
ماتزال هذه اقش اك تعقيداً لكون مثل هذا التمعن يحدد فى الواقع > فعل 
النقد نقسه . ن القعل النقدى > حتى في شكله الأكثر سذاجة › أى التقييم > معنى 
الاشسسجام مع اسل أر خص ية ٠‏ ای اتتا جهن نصف فا ما باه جيد آرردىء" 
فإننا في الحقيقة نحتكم إلى درجة معينة من الانسجام مع مقصد أصلى نسميه فنياً . 
ونحن تلمح إلى أن الفن الردىء ليس فناً على الإطلاق . أما القن الجيد » فإثه على 
العكس من ذلك » يقترب من فكرتنا المسبقة رالضمنية لما ينبغى أن يكون عليه الفن . 
لهذا السبب ترتبط فكرتا الأزمة والنقد ارتباطاً حميماً إلى درجة أن المرء يستطيع أن 
يزعم أن كل نقد حقيقى يحدث على شكل أزمة . فالحديث عن أزمة النقد » إذن ؛ 
هو تحصيل حاصل إلى حد ما . وفى الحقب التى لا تكون حقب أزمة › آى عند الأفراد 
العازمين على تجنب الأزمة بأى ثمن يمكن أن توجد كل أنواع المناهج الأدبية : 
التاريخية » الفيلولوجيه النفسية ... ألخ » لكنى لا يمكن أن يوجد نقد . لأن هذه الحقب 
أو هؤلاء الأفراد لن يضعوا فعل الكتابة موضع السؤال بوصله يمقصده الخاص . 
وهذا ما يقوم به النقد الأورويى اليوم > ولذلك بستحق أن یدعی نقداً أديياً أصيلا ء 
وأرجو أن يتضح آن هذا القول لا ينبغي أن يعد حكماً تقود تقويمياً بل مجرد حکم وصقی 
خالص . أما كون النقد الأصيل عانقا أو دافعاً للدراسات الأدبية ككل » فيبقى سؤالا 
مفتوحاً . على أن ثمة أمراً كيدا » وهو أن الدراسات الآدبية لا تستطيع أن ترفض 
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النظر فی دعوی وجودها وستكون الحالة شبيهة بحالة المؤرخين الذين رفضوا الإقرار 
بوجود الحروب » لأنها تهدد بتعكير الصفو اللازم للمتابعة المنتظمة فى حقل 
اختصاصهم . ۰ 

إن الاتجاه السائد فى النقد الأوروبى » سواء أكان يستمد لغته من علم الاجتماع 
أم من التحليل النفسي آم من الأثنولوجيا » أم علم اللغة آم حتى من بعض أشكال 
الفلسفة يمكن إيجازه بسرعة كما يلى أنه يمثل هجوماً بدافع منهجى على فكرة آن 
الوعى الأدبى أو الشعرى فى كل حالة هو وعى متميز يستطيع استعماله للغة أن 
يتظاهر بالهرب » إلى حد ما » من الازدواجية والارتباك والزيف الذى نأخذه مأخذ 
التسليم فى الاستممال اليومى للغة ونحن نعرف أن لغتنا الاجتماعية بكاملها هى تظام 
معقد من الوسائل البلاغبة المصممة للهرب من التعبير المباشر عن الرغبات التى هى 
لا اسم لهاء بكل معنى الكلمة. لا لأنها مخجلة أخلاقياً (فهذا يجعل المشكة بسيطة جدا) 
بل لأن التعبير بلا وساطة استحالة فلسفية » ونحن نعرف أن الفرد الذى كان يختار 
تجاهل هذا العرف المتبم كان يتعرض للعذاب الاليم » إذا كان واعياً » وإذا كان ساذجاً 
فيحكم عليه بالسجرية الشاملة التى تلق بایطال مثل «کاندید» أو جمیع الحمقى 
الآخرين في القصص والحياة . وتمرٌ الماثرة المعاصرة إلى هذه المشكة المحمرة بطريق 
أعادة صياغة المشكلة التي تنشاً حين يتطور وعی ما بتاویل وعی آخر > وهذا هو 
النموذج الأساسى الذى لا مفرً منه فى العلوم الاجتماعية (إذا كان ثمة شىء كهذا) . 
يبدأ ليقى - شتراوس » على سبيل المثشال » من ضرورة حماية الاأنثرويولوجيين 
(علماء الأناسة) المشتغلين على دراسة ما يسمى بالمجتمم «البدائى» من الأخطاء التى 
ارتكبها الأنثروبولوچيون الوضعيون السابقون حين أسقطوا على هذا الملجتمم 
افتراضات ظلت تحتمها احباطات وضعهم الاجتماعى الخاص ومواطن ضعفه » وقبل 
إطلاق أى حكم نافذ عن مجتمع بعيد ما » لابد أن يبلور الشخص الباحث موقفاً 
واضحاً قدر الإمكان عن مجتمعه نفسه . وسرعان ما سيكتشف أن الطريق الوحيد 
لتحقيق كشف المحجوب عن الذات هذا إنما يتم بالدراسة (المقارنة) لذاته فى أثناء 
اتهماكها برصد الآخرين » وبآن يعي أنماط التشويهات التى ينطوى عليها هذا الموقف 
بالضرورة . فرصد الآخرين وتأويلهم هى أيضاً دائماً وسيلة تؤدى إلى رصد الذات . 
فالمعرفة الأنثرويولوجية الصحيحة بمعنى الكلمة الأعرافى «الأثنولوجى» ويمعناها 
الكانتى الفلسفى أيضاً) لا تستحق أن تسمى معرفة إلا حين تستمر هذه العملية 
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المتناوية فی التاأويل المتيادل بين ذاتين . وهنا تنشا تعمقيدات عديدة » لأن الذات 
الراصدة ليست أكثر ثباتاً من الذات ت اللمرصودة ٠‏ وقى كل مرة يقلح فيها الراصد فى 
تأویل ذاته فإنما يغّرها » ویزداد تغييره إياها حين يزداد اقتراب تأويله من الحقيقة . 
غر أن كل تغيير للذات امرصودة بتطلب تغييراً تاليا له فی الذات الراصدة > وييدو أن 
هذه العملية المتذبذية لا نهابة لها . وكلما ازداد التذبذب شدة ة وصدقاً > قل اتضاح من 
يقوم فى الواقع بفعل الرصد » ومن يقع عليه فعل الرصد . ويميل كلا الطرفين إلى 
الانصهار فى ذات واحدة حين تختفى المسافة الأصلية الفاصلة بينهما » وسوف يتضح 
ثقل هذا التطور مباشرة إذا سمحت لنقسى بالانتقال » للحظة وجيزة » من النموذج 
الانثروبولوجى إلى النموذج التحليلى النقسى أو السياسى . ففي حالة التحليل الأصيل 
للنفسى » يعنذى هذا النموذج أنه لىس بالإمكان التمييز بين من يحلل ومن يحلل . 
وبالتالى ينشاً السؤال المحير جداً من يجب أن يدفع لمن ٠‏ وعلى الصعيد السياسى › 
لايد أن يظهر أيضاً السؤال المربك المماثل من يجب أن يستغل من . ۰ 
ان الحاجة إلى حماية العقل مما قد يصیر دواراً خطیراً R۱6۴‏ » دوارا للعقل 
المرتهن فى تراجع لا اللانهائى » تتطلب > العودة الى منهجية أكثر عقلانية . وتستمد 
مغالطة التأويل النهائى الفريد وجودها من مسلمة الراصد المتميز الأثير : ويۇدى هذا 
يا مقابل » الى التذبذب ب اللانهائي في حالة الاحتجاب المتبادل بين الذوات eااcعزntersub|‏ . 
وهرياً من هذا المازق ٠يمكن‏ للمرء أن يقترح نسبية جذرية تعمل بدا من أكثر 
المستويات التجريبية خصوصية والتصاقاً فى السلوك البشرى إلى أعلاها وأكثرها 
عمومية . فلم تعد هناك منطلقات يمكن أن تعد متميزة أو آثيرة على نحو قبلى . وما من 
بنية تعمل بصورة حية نموذجاً لبنی آخری › وما من مسلمة للتراتب الأنطولوجى 
(الوجودى) يمكن آن تكون مبداً منلّماً تستمد منه بعض البتى وجودها على نحو ما 
تخلف الالهة الإنسان والعالم . فالبنى كلها » هي بمعنى ما » تتساوى قى مغالطتها » 
ولذلك تسمى أساطير . ولكن لا وجود لبنية لها اكتفاء ذاتى بحول بینها وین الانصباب 
فى الأساطير المجاورة : ا هوية ذاتية قوية تكفى لمثولها بذاتها دون فعل 
تأویل اعتباطی بحددها . وتعتمد الوحدة النسبية للأساطير التقليدية > دائماً على وجود 
جه نظ متمبة ینکر بمقتضاه الüنهج‏ وجود أية حالة أصيلة متميزة . يقول ليقى - 
شتراوس فی «النیی. والمطبوخ» : «على خلاف التامل القلسفي الذى يدعي العودة إلى 
الأصل » تهتم الفعاليات التاملية التى تنطوى عليها الدراسة اليتيوية للأساطير 
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بالأشعة الضوئية التى تصدر عن نقطة «بؤرية افتراضية» ويستهدف هذا المنهج متم 
هذه البؤرة الافتراضة . . من أن تكون مصدراً «واقعياً الضو» ريما تكون المقاسة 
بالبصريات مضلة » لأن كل شيء فى الأدب يتوقف على المنزلة الوجودية التي تحتلها 
النقطة البؤرية › وتزداد المساة تعقيداً حين تثضمن اختفاء الذات بوصفها الذات 
المكونة . 

اقد هيات هذه الملاحظات للانتقال من الأنثروبولوجيا إلى حقل اللغة » وبالتالى ء 
إلى الأدب . ففي فعل التأويل الأنشروبولوجى الذواتي يدر تعمارض أساسى دائماً 
الراصد من التطابق تماما مع الشعور الذى يرصده > ويوحد هذا التعارض نفسه فى 
اللغة النومية › > فى استحالة جعل التعبير الفعلى متطابقاً مع ما ينبغى التعبير عته » 
وفى جعل الإشارة الفعلية تتطابق مع ما تشير إليه . وإن من الخصائص المميزة الغة 
أن تكون قادرة على إخفاء ا لمعنى وراء إشارة مضللة » مثلما نخفي الغضب أو الكراهية 
وراء ابتسامة وأن اللعنة التى تميز اللغة كلها » أنها ما أن تدخل فيها علاقة يتبادلها 
الاشخاص » حتى تضطر إلى التصرف بهذه الطريقة » ولا تستطيع أبسط الرغبات أن 
تعر عن تفسها دون أن تختفی ورا ء ستارة اللغة التي تكون عالماً معقداً من العلاقات 
الذاتية المتبادلة التى تخلو كلها ضمناً من الأصالة والموثوقية . وفى لغة الاتصال 
اليوميةء لايوجد موقع امتياز قبلى للاإشارة على المعنى › أ للمعنى على الإشارة » 
بل إن على فعل التأويل دائماً أن يقيم هذه العلاقة بالنسبة إلى حالة معينة بين يديه . 

إن مهمة اللغة اليومية مهمة «سيزيفية» » مهمة بلا نهاية ولا تطور ‏ لأن الآخر حر 
دائماً فی جعل ما يریده مختلفاً عما يقول إنه يريده » وهكذا تشترك منهجىة 
الأنثرويولوجنا البنيوية ومنهجية الالسنية ما بعد سوسير بمشكلة التعارض القائم فى 
داخل العلاقة المتبادلة بين الذوات » ومثما كان على شتراوس ‏ لكى يحمى عقلانية 

علمه » أن يصل إلى نتيجة مفادها وجود أسطورة بلا مؤلف > فإن على علم اللغة أن 
يتصور وجود لغة شارحة NE A--ANGU AGE‏ بلا متکلم » لکی يبقی عقلانياً . 

من المفترض أن الأدب شكل من آشكال اللغة › ويستطيع المرء أن يزعم أن جميم 
شكال الفن الأخرى » بما فى ذلك الموسيقى » ٠هي‏ فى الحقيقة لفات أدبية أولية . 
وهذه » في حقيقة الأمر » كانت أطروحة مالارميه في محاضرته فى أكسفورد » مثلما 
هی آطروحة ایق شتراوس حن یذکر آن لقة ارسیت ۲ من حت هی لقا باد كا 
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تكاد تكون اللغة - الواصفة صفة (أى الشارحة) التي يحلم بها علماء اللغة » وإذا كان على 
لموقف الجذرى الذى اقترحه ليقى - شتراوس أن يظل قائماً » وإذ لم يكن لسؤال 
البنية أن يطرح إلا من وجهة نظر لا ت تتمتع ذاتها بأى امتياز » وإذن لصار من الملزم 
القول بأن الأدب لا يشكل استثناءاً أي أن لغته لا تحظى بای امتياز » من حیثٿ 
الىحدة والصدق » على الأشكال البومية ألغة . وعندئذ تتضح مهمة نقاد الأدب البنيوين 
تمافاً > فلکی يتخلصوا من الذات المكونة » يجب أن بقولوا أن التعارض بين الإشارة 
والمعنى (أى بين الدال والمدلول) يطغى فى الأدب على نحو ما يطغى فى اللغة اليومية . 

رهذا بالضبط ما كان يقم به بعض الثقاد امعاصرين بوعي إجمالً. فاانق 
التطبيقى » فى فرنسا والولايات المتحدة » يزيد من عمله بوصفه كشفاً لحجاب الاعتقاد 
بأن الأدب لغة ذات امتياز » وتتضمن الستراتيجيا الطاغية إيضاح أن بعض ادعاءات 
الأصالة المنسوية للأدب ليست سوى تعبير عن رغبة » تسقط » ككل الرغبات » فريسة 
مضاعفات التعبير وتراكماته . وحينئذ يظهر أن ما يسمى ب «مثالية» الأدب إنما هي 
اعجاب وافتتان بصورة زائفة تحاكي الصفات المنسوية للأصالة » فى حين أنها فى 
واقع الأمر ليست سوی قناع آجوف یحاول أن یغطی به وعی مهزوم محبط على سلبیته 
أالخاصة . 

وريما يتوفر أخص مثال على هذه الستراتيجيا فى استفادة النقاد البنيويين من 
مصطلح «رومانسى» التاريخى . ولهذا المثال أيضاً فضيلته في كشف الخطط 
التاريخى الذي يعملون فى داخله » والذى لا يُذكر صراحة دائماً . إن مغالطة الاعتقاد 
باحتمال المطابقة بين الإشارة والمعنى فى لغة الشعر » أو فى الأقل » إمكان ربطهما 
ببعض فی توازن حر ومنسجم نسميه الجمال »> ليست سوي خدنعة رومأانسية . قوحدة 
المظهر (الإشارة) والفكرة (المعنى) - إذا استعملنا الجهاز الاصطلاحى الذى نجده عند 
منظّرى الرومانسية حين يتحدثون عن المظهر 8۸٠1١‏ والفكرة 10٠١‏ - إنما هي 
أسطورة رومانسية تجسدت فى الأطوار المتواترة ل «الروح الجميلة» . فالروح الجميلة 
Shöne Seele‏ > وهی موضوعة سائدة ذات أصل تقوی فی أدب القرنبن الثامن عشر 
والتاسع عشر تعمل » فى الحقيقة » بوصفها مجازاً لغوياً من نوع متميز » ومظهرها 
الخارجي يستمد جماله من وهچ داخلی (أو تارمقدىسة (Feu Sacrê‏ تضبط فى النهاية 
إيقاعه إلى حد إنها > بدلا من أن تخفيه عن الأنظار > تضفى عليه موازنة صحيحة بين 
الشفافية والغموض . وهكذا تتيح للنار المقدسة أن تسطم دون أن تحرق ؛ء 
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ويجسد الخيال الرومانسى هذا المجان أحياناً بصورة شخص » أو أنثى و ذكر › أو 
خنٹى ٠‏ ويوحى بوجوده ذاتاً تجريبية فعلية : ويفكر المرء على سبيل المثال » ب «جولى» 
اروسی » و «ديوتيما» لهولدرلين » أو بالروح الجميلة التي تظهر فى «ظاهراتيات الروح» 
لهیغل » وفی «قلهلم مايستر» لغوته . 

عند هذ النقطة يستبد بالتاقد الذى يكشف الحجب من فوأتير وصولا الى الوقت 
الحاضر › إغراء لا يقاوم بان بظهر أن هذا الشخص ١‏ هذه الذات الفعلية تصير 
موضع سخرية حين تزرع فى الترية الوقائعيه فى عالمنا الساقط » ويمكن رؤية الروح 
الجميلة طالعة من الخيالات التى يسمو بها الكاتب بعيويه ونقائصه » إذ تكفى إزالة 
الوحدة » مؤقتاً » نحن العالم الخيالى الذى توجد فيه لجعله يبدو أكثر سخفاً من 
«كانديد» . ولقد كان بعض المؤلفين » الذين يكتبون فى صحو الأسطورة الرومانسية . 
على وعی كبير بهذاء ونستطيع أن نرى بعض التطورات فى واقعية القرن التاسع عشر 
فالمعالجة الساخرة للمجاز «الروسوى» عند ستندالء أو للمجاز الدونكيشوتى عند لوی 
أو لجاز «الشعری» عند بروست ؟ یمکن تأویلها على نها كشف تدريجى للحجاب پ فی 
الثالية الرومائسية > ویؤدی بنا هذا إلى مخطط تاريخى تمدّل فيه الرومانسية » اذ صح 
القول » أقصر نقطة خديعة فى ماضينا القريب » بينما يمثل القرنان التاسع عشر 
والعشرون انبتاقا تدريجيا من هذا الضلال › الذى يبلغ ذروته فى اختراق العقدين 
الأخيرين الذى يدشن شكلاً جديداً من البصيرة والوضوح هو علاج الخلاص من عذاب 
مرض الرومانسية . ويتصفية ما يبدو خاماً جداً فى هذا المخطط التاريخى › يغير 
بعض النقاد الحدنين مجرى هذه الحركة فى داخل وعى كاتب واحد > ویکشوف کرف 
يمكن فهم تطور روائى ما » فهماً أفضل » بوصفه عملية متتابعة من الاحتجاب والكشف 
الجزئى عن الاحتجاب . ولا تجرى هذه العملية فى اتجاه واحد بالضرورة »من الخديعة 
إلى البصيرة » بل يمكن أن يكون هناك لعب معقّد من الانتكاسات والابلالات المؤقتة . 
مع ذلك تعتنق الحركة الأساسية للعقل الأدبى تمط شعور كاشف للحجب > ویالتالی 
يصير الأدب غاية ذاته » ويصل إلى أصالته حين يكتشف أن المنزلة الرفيعة التى 
ادعاها للغته لم تكن سو اسطورة وإذن تتلازم وظيفة الناقد » على نحو طبيعى » مع 
قصده في كشف الاحتجاب الحاضر شعوريا > کلا آو حرا > فی ذهن الكاتب . 


والتالى ٠‏ إلى إحدات اة قط لي فش عر تمر قت اشا فيا" 


S0. 


أما المقصود من ملاحظاتى قأن تشير إلى بعض الأسباب التى تدعونا إلى تأمل مفهوم 
الأدب (أو النقد الأدبى) بصفته كشفاً لحجاب أخطر الأساطير على الإطلاق › فى 
الوقت الذى يوحى فيه أنه يلزمنا ‏ كما يقول مالارميه » بفحص فعل الكتابة إلى حد 
الوصول الى الإأصل ٣e”‏ أوا٣ہ'ا‏ usgu”enلJ"‏ . 


ولأسباب إقتصادية » ستكون نقطة انطلاقي منحرفة قليلا لآن الطريق الملتوى فى 
لقة الجدل > غالباً ما يكون أقصر من الطريق المستقيم » ولايد أن تسال أنقسنا فما 
إذا لم تكن هناك بتية معرفية متكررة تتسم بها الأحكام التي تطلق فى ظل مزاج الأزمة 
ویلاغتها ولتأخذ مثالا على ذلك من الفلسقة ففی ما بین ۷ آيار و ۰ یار ۱۹۲۰م ؛ 
ألقى ادموند هرسرل مؤسس الفينومينولوجيا (الظاهراتية) فى قينا محاضرتين 
بعنوان «الفلسفة وأزمة العلوم الإنسانية الأوربية» » ثم غير العنوان فيما بعد إلى «أزمة 
العلوم الإنسانية والفلسفة» » لكى يؤكد على أولوية مفهوم الأزمة . والمحاضرتان هما 
المادة الأولية لما صار فيما بعد أهم عمل من أعمال هو سرل » وهو الكتاب الموسوم 
ب «أزمة العلوم الأورويية والظاهراتية المتعالية» » وهو يشكل الآن المجلد السادس 
من أعماله الكاملة التى حررها وليم بيمل . وفى هذه العناوين المتعددة بقيت كلمتان 
بلا تغيير هما كلمتا «أزمة» و «أوريية» . ومن تفاعل هذين المفهومين تنكشف البنية 
المعرفية لمفهوم الأزمة انكشافاً تاماً . 

إذا قرأ المرء هذا النص بوعى فات أوانه نتيجة أكثر مر من ثلاڻين سنة من التاريخ 
الملضطرب . أذهله بكونه نبوئياً ومأساوياً معاً . فكثير مما هو مذكور فيه وثنق الصلة 
بما هو معاصر لنا اليوم . ولم تكن مجرد نزوة لغوية أن تظهر الكمة المفتا- أعنى 
كشف الاحتجاب » التى أريدلها أن تقوم بمهمة كبرى » فى هذا النص » برغم كون 
السياق الذى تستعمل فيه الكلمة » وهي تصف ما يحدث لإانسان النظرى المتفوق حين 
بلاحظ الانسا ن الطبيعى المتدنى يىحى بالکر جداً . وهناك ملاحظة حدينة حدا في 
وصف هرسرل الفلسفة بآنها عملية يمكن من خلالها أن تصير الافتراضات الساذچة 
فى متتاول الوعى عن طريق فعل فهم نقدى للذات . ويفهم هوسرل القلسقة قى الأساس 
على أنها تأویل ذاتی نمحو فيه ما يسم ڊ »lلi>تşچl «Selbstverhulltheiî‏ : ی 
ميل الذات إلى إخفاء الضوء الذي تلقيه على ذاتها . وتنبع شمولية المعرفة الفلسفية من 
الموقف التأملي باستمرار الذى يمكن آن يتخذ من الفلسفة نفسها موضوعاً له . وهو . 
يصف الفلسفة يكوتها مقدمة لنوع جديد من الممارسة.ء ويأنها «نقد شمولى للحياة كلهاء 
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ولأهداف الحياة كلها » وللأنظمة والإنجازات التقافية اتی خلقها الإنسان» . ويالتالى 
«فهی نقد لإإنسان نفسه > والقيم الت تغمره شعورياً أو لاشعورياً» . 


ريما أغرى هذا الاحتكام المقنع للاحتراس النقدى الذاتي مستمعى هو سرل 
وقرا» المعاصرين بأن يديروا لهوسرل ظهر المجنء فيلّبقوا نقده الفلسفى على نص ؛ 
لاسما فى الفقرات المتعددة التى تصير فيها الفلسفة مصدر تفوق تاريخى للانسان 
الأورويى فهو سرل يتكلم مراراً عن الثقافات غير الأوربية بصفتها «بدائية» تسبق 
العلم » وتسبق الفلسفة » وتهيمن عليها الأسطورة » وغير قادرة بطبيعتها على وضع 
مسافة فاصلة لا يقوم للتأمل الفلسفى أساس من دونها . وهذه » برغم كونها فلسفة 
من حيث التعريف » باعتبارها تأملاً غير محدد بالذات » تؤدى بالضرورة إلى شمولية 
تجد معادلها العينى » الجغرافى فى تكوين جماعات تتجاوز الطبيعة » كالجماعة 
التي تدعوها «أوريا» مثلاً > اذا يجب آن بتوقف هذا الامتداد الجغرافى » مرة وأاحدة 
وإلى الأبد » عند حدود المحيط الأطلسى وقفقازيا لا يقول هوسرل عن ذلك شيئاً » 
وما من أحد يمكن أن يكون عرضة نقد ليقي شتراوس للأنثروبولوجى المحتجب مثل 
هوسرل حجان بحذرټا » بأنبل النيات » بأننا يجب ألا نفترض احتمالاً مأخوذاً من 
امواقف الأوروبية على ثقفات غير أوروبية . ولم يتم وضع وجهة النظر الأثيرة عن 
الشعور الأورويى ما بعد الهيليني موضع السؤال أبداً . ولم يضطلع بمهمة الفحص 
المحدد الحاسم » الذى يعتمد عليه حق هوسرل نفسه في أن يسمي نفسه فيلسوفاً 
كما يقول . ويصفته أوربياً » يبدو أن هوسرل يتهرب من النقد الذاتى الضرورى › 
الذى هى سايق لكل حقيقة فلسفية عن الذات » وإته ليقترف الخطاً نفسه الذى لم يقترفه 
روس حين تجِنّب بحذر إعطاء مفهوم الإنسان الطبيعى. الذى هو أساس الأنثرويولوجيا 
عنده » أبة مرتبة تجريبية مهما كانت . ودعوى هوسرل فى التفوق الأورويى لا تكاد 
تحتاج اليوم إلى نقد إذ مادمنا نتحدث عن إنسان ذى إرادة طيبة متفوقة » فيكفى أن 

نشير إلى الشفقة التى تنطوى عليها هذه الدعوى فى الوقت الذى توشك فيه أورويا على 
أن تدمَّر نفسها كمرك باسم الدعوى غير المضمونة فى أن تكون مركا . 

لكن المسالة تتجاوزر الموقف الشخصى . فحين يتحدث نص هوسرل فيما كان قى 
الحققة أزمة شخصية وسياسية طارئة » عمّا هى شكل أكثر عمومية من الأزمة . 
يكشف هذا التص بوضوح ساطع بنية الأحكام . التي تحددها الأزمة . وهو يسس 
حقيقة مهمة » وهى أن المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا إذا التفتت إلى ذاتها . 
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لكنها سرعان ما تواصل القيام بالنقيض فى هذا النص نفسه إن بلاغة الأزمة تذكر 
حقيقتها الخاصة بصيقة خطا فھی عمیاء تماماً عن رؤية النور الذى تطلقه ٠‏ ویمکن 
القول إن الشىء نقسه يصح على «أزمة الشعر» عند مالارميه » الذى كان نقطة انطلاق 
لنا فى البداية › وإن يكن إيضاح الاحتجاب الذاتي عند إنسان ساخر مثل مالارميه 
أكثر تعقيدا بكثير من إيضاحه لدى إنسان نزيه على نحو مذهل مثل هوسرل . 

إن سؤالنا » فى الحقيقة > لهو الآتى : كيف يصح هذا النمط من الاحتحاب الذاتى 
الذى يصاحب تجربة الأزمة على النقد الأدبى ؟ كان هوسرل يوضح الضرورة الفلسفية 
فى وضع المنطلق الأوربى الأثير موضع السؤال » » لکنه بقی » هو نفسه » متعامياً تماما 
عن هذه الضرورة » وظل يتعرّف بأكثر الطرق خلواً من الفلسفة فى اللحظة تفسها 
التى فهم فيها أولوية ما هو فلسفى على المعرفة التجريبية لقد كان بذكر المكانة الأشرة ۹ 
التي تبوأتها الفلسفة بصفتها لغة أصيلة » ولكنه ينسحب في الحال من متطلبات هذه 
الأصالة حن تمسه هو شخصياً . وعلی نحو مشابه » كان نقاد الأدب من كاشقى 
الحجب » يؤكدون المكانة المتميزة والآثيرة للأدب بصفته لغة أصيلة » ولكنهم ينسحبون 
من النتائج التى تترتب على انقطاعهم عن المصدر الذي يستقون منه بصيرتهم . 

اما بالنسبة إلى القضية المتعلقة باللغة » أى عدم الاتفاق بين الإشارة والمعنى › 
فهی بالضبط ما دۇخڈ ماَخَذ التسليم فى نوع اللغة التى ندعوها أديية . قالأدب > خلافاً 
الغة اليوميةء يبدا فى الطرف البعيد من هذه المعرفة » أى أنه الشكل الوحيد من أشكال 
اللغة المتحررة من مغالطة التعبير المباشر › وكلنا نعرف هذا » برغم أننا نعرفه على 
نحو مضلل تواق إلى توكيد العكس . ومع ذلك تنبثق الحقيقة فى المعرفة القبلية التى 
نملكها عن الطببعة الصادقة للأدب حب تُشیر اليه بصفته خیالاً ۴۱٥۲1٥٩۸‏ . لقد وصفت 
جميع الآداب نفسها » بما فى ذلك أدب اليونان القديمة » بكونها موجودة بصيغة خيال. 
ففي الإلياذة » حين نواجه هيلين أول مرة » يكون وكان شعار الراوى أن ينسج الحرب 
الفعلية فى تسيج موضوع خيالى ويصور جمالها » قبلياً جمال جميع المرويات 
كوحدات تشير إلى طبيعتها الخيالية . إن الأثر المرآوى الذى يتأمل ذاته ٠‏ والذى يؤكد 
فيه العمل الخيالى » بسبب وجوده نفسه » انفصاله عن الواقع التجريبى › واختلافه ؛ 
من حيث هو إشارة » عن المعنى اذى يعتمد فى وجوده على الفعالية ا لمكونة للإشارة . 
هو مانميز العمل الأدبى فى جوهره . فهى دائماً متاقض التوکند الضمنى لدی الکاتب 
فى أن القرا ء يقللون من قيمة الخيال حين يخلطلونه بالاقع الذي انقصل عنه اتقصا! بائناً . 
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لقد جعل روسو «جولى» تكتب : «إن عالم الأوهام هو وحده الجدير بان يقيم فيه 
الإنسان » وكذلك تكون عدمية البشرية حيث لايكون جميلاً خارج الكينونة الموجودة 
بذاتها » إلا ما ليس له وجود» . 

(هيلويزه الجديدة » طبعة بلياد الثانية » ص 1۹۳) . 


ن المرء ليسىء فهم هذا التوكيد أسبقية القصص على الواقع » والخيال على 
الإدراك ‏ تماماً إذا ما اعتبره تعبيراً تعويضياً عن قصور أو إحساس ناقص بالواقع 
وهو مما ينسب إلى شخصية قصصية خيالية تعرف كل ما يجب أن يعرف عن السعادة 
الإنسانية وتوشك أن تواجه الموت برباطة حأاش سقراطى › وهى تتجاوز فكرة الحنين 
أو الرغبة » مادامت تجد الرغبة نموذجاً أساسياً للوجود الذى يتخلى عن احتمال 
الإشباع . وفى مكان ¿ آخر يتحدث روسو بالف اظ مشابهة عن العدم القصصى 
n6n de mes chimêres)‏ eا)‏ : «لو انقلیت جميع أحلامى إلى واقم › لبقيت أشعر 
بعدم الرضا » ولوددت أن ظل أحلم » وأتخيّل » وأرغب . فأنا أجد فى داخلى فراغاً 
لاتفسير له » ولا يملأه شىء . حنين القلب إلى نوع آخر من الإنجاز لا سبيل إلى 
إدراكه » ولكن لا مناص من الانجذاب إاليه» . 

يمكن أن نسمى هذه النصوص نصوصا رومانسية » ولقد اخترتها عامداً من 
حقبة واحدة » ولکاتب بعده الکشرون من اكشر الكتاب انخداعاً . غير أن المرء بتردد 
في استخدام مصطلحات مثل الحتين أو الرغبة » لأن كل حنين وكل رغبة هى رغبة 
بشیء ما » أو شخص ما أما هنا فالشعور لا ينتج عن غياب شىء ما > بل ینطوی 
على حضور عدم ما وتظل اللغة الشعرية تسمي هذا لفراغ بفهم يتجدد أبدأً » ومثل 
حنین روسو لن تکل عن تسمیته مرارا وتکراراً وهذه التسمية الدائمة هى ما نسميه 
أدياً . وعلى نفس النحو الذي تنشاً فيه الغنائية الشعرية فى لحظات الهدوء » وفى غياب 
الانفعالات الفعاة > ثم تستمر فی ابتكار انفعالات خيالية لخلق الوهم بالاستذكار » 
يبتكر العمل الخيالي موضوعات خيالية لخلق الوهم بواقع الآخرين . غير أن الخيال 
ليس أسطورة » لأنه يعرف نفسه ويسميها خالا وهی لىس کشفاً للمحجوب » يل أنه 
مكشوف الحجب منذ اليدء . وحن نظن نقاد الأدب المحدثون نهم يكشفون حجب 
الأدب » فإنه في الحقيقة يكشف الحجب عنهم . لكن مادام هذا بحدث بصورة أرمة 
بالضرورة » فإنهم يتعامون عما يجري فيهم . وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص 
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من الأدب يكون الأدب قد حل فى كل مكان : فما يسمونه الأنثروبولوجيا » وعلم اللغة . 
والتحليل النفسيء ليس سوى الأدب وهي يعاود الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان 
الذى ود فيه وسيتوغل العقل الإنساني فى أعمال محيرة من التشويه لكي يتجنب 
«عدمية الأشياء الإنسانية» . ولك لايرى المرء الإخفاق كامناً فى طبيعة الأشياء » فإنه 
يفضل أن يضعه فى الذات «الرومانسية» الفردية » وهكذا يتراجع إلى ماوراء مخطط 
تاریخی › مهما کان ملحمیاً ورؤیویاً » فإِنه مطمئن ومریع . 

لقد كان على شتراوس أن يتخلى عن فكرة الذات لأيصون العقل . والذات » كما 
يقول هى بؤرة اقتراضية وضعها العلماء لإضفاء التماسك على سلوك الموجودات . 
وتنجم الاستعارة في حكمه في أن الفعاليات التأملية [للبنيويين] تهتم بالنور الذي 
يصدر عن نقطة افتراضية . ».٠‏ عن القوانين الأرلية في الانكسار البصري والصورة 
أكثر جذياً للأنظار » مادامت تتلاعب بالخلط بين المواضيع التى يتخيلها عالم الطبيعيات 
والموجودات الخيالية التي ترد فى اللغة الأدبية . فاليؤرة الافتراضية بنية موضوعية 
زائفة تفثر تفترض اضف تكاملً عقلياً على عملية موجودة بمعزل عن الذات . فالذات لا 
٠ E‏ بخطوط التنقيط فى البناء الهندسى › إلا ما لا يكلف العقل الطبيعى 
نفسه عناء إيضاحه » أى أن الدور الذى تقوم به سلبی وغیر شکالي ا 
الافتراضية » هى مجّرد عدم e al‏ إلا قليلا جداً » ادام فعل العقل 
ah GE ON RO‏ 

يصح الشىء نفسه على المصدر الخيالى للقصص والخيال . فهنا تكون النفس 

at‏ الفراغ من داخل ذاتها » ويكون الخيال المبتكر » ويمنأى عن ملئه 
للفراغ > يکد ذاته عدماً محضا » وهو عدمنا الذى تلوك ذكره ذات تنوب عن عدم 
استقرارها . إن وأد ليفى شتراوس للذات مشروع تماما كمحاولة لحماية المنزلة العلمية 
التي تبوآتها الإثنولوجيا » ويؤدى » للسبب نفسه » مباشرة إلى السؤال او 
المكانة الوجودية (الأنطولوجية) للذات . ومن هذه النقطة فقفصاعداً »يتعذرفهم 
الانروبولوجيا الفلسفية دون النظر فى الأدب مصدراً أولياً للمعرفة . 


دد 


الشكل والقصد 
فی 
النقد الأمريكى الجديد 


مندً ما لايزيد على عشر سنين كان على المقارنة بين النقد الأمريكى والأورويى 
فى الأرجح أن تركز على الاختلافات بين المقارنة الأسلوبية والتاريخية فى الآدب . 
وفي تقييم ما ثابر النقد الأمريكي على الحصول عليه فى الاتصال الحميم بأوروبا , 
بود لو ألح على التوازن امتحقق فى بعض أفضل الأعمال الاأوريية نن العرفة 
التاريخية والإحساس الأصيل بالشكل الأدبى > ولأاسياب > هی نفسها جزء فى 
التاريخ » لح يتحقق هذا التاليف إلا نادراً فی أمریکا . فالتاريخ العقلى الذى أ 
«لفجوى» والذى کان بالأمكان ضمّه إلى الاحساس الأورويى بالتاريخ مع الحس 
الأمريكي بالشكل كان الاستثناء وليس القاعدة . والتاثير السائد النقد الجديد › لم يكن 
قادرا على تجاوز اللاتاريخية التى وجهت بدایاته . وپالتاکىد کان هذا العجز واحداً من 
الأسباب التي حالت دون آن يسهم إسهاماً كبيراً برغم أصالته المنهجية المرموقة وصفائه . 


يمكن ألمرء أن يفكر بالطرق العديدة التى أسهم فيها الاتصال الحميم بالمناهج 
الأورويية فى توسيع المقارنة النقدية الجديدة . ولم تكن الفرص غير مواتية لمثل هذه 
الاتصالات ولقد قضى بعض أهم ممثلى المؤرخين الأوربيين › وبعض أفضل ممارسى 
الأسلويية فى المعاصرين كثيراً من أوقاتهم فى أمريكا . يمكن أن نفكر ب «أريك 
اورباخ» » «أيوسيتزر» > جور ج مولیه» 4 «داماسو آلونسی» : «رومان جاکوبسن» : 
وکثیرین آخرین . وکون تاثیرهم بقی حبیس حقل اختصاصهم يو يؤشر كيف آن من 
الصعب كبح العوائق التى تبقى مختلف الأقسام > فی جامعاتنا متقصلا بعضها عن 
بعض . وریما كانت الشكلانية الأمريكية بحاجة الى هذا العزل لتتميز تماماً . ومهما 
كانت الحالة > حتى حبن يكون النقد الجديد قد بلغ ذراه » فقد بقى حبيس حدوده . 
وكان متاحاً له ذلك دون أن يكون عرضة التحدى على نحو جاد . 

کان يمکن لهذا التحدى أن يأتى من مختلف المصادر » دون أن يضطر حقاً إلى 
إزعاج النماذج التقليدية فى الدراسات الأدبية . أما اليوم » فقد فات أوان إحداث هذا 
النوع من المواجهة . قد يأسف المرء على ذلك > غير أن تحليل الأسباب التي حالت دون 
هذه المواجهة مسالة أكاديمية خالصة . وعلى طوال السنوات الخمس الماضية حدث 

تغيير بالغ هنا وفى الخارج » ووضع قضية الدراسات الأدبية كاملة في منظور مختلف. 
وسواء آکان أمريكياً آم أورويياً » وسواء آتحه إلى الشكل أ إلى التاريخ ۽ ققد أقیمٹ 
المقاربات النقدية الأساسية العقود الأخيرة على أساس الافتراض الضمنى في أن 
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الأدب نشاط مستقل عن الذهن » ويتعرض هذا الاستقلال الآن مرة أآخرى الى التحديد 
بنجاح . فالبنيوية الفرنسية المعاصرة تطبق النماذج المنهجية المأخوذة فى العلوم 
الاجتماعية (ولاسيما الانثرؤولوجيا والألسنية) على دراسة الأدب » كما يمكن ملاحظة 
اتجاهات مماثلة في اهتمام النقاد الأمريكيين المتجدد بالاعتبارات الاجتماعية 
والسياسية والنفسية » التى لم تكف عن الحضور > بل بقيت فى الخلفية . من السخرية 
أن التوحبد الذى طال انتظاره بين النقد الأورويى والأمريكى يبدى أنه يقير اتجاهه › 
وإن يكن بشكل استنطاق راديكالى لاستقلال الأدب كفعالية جمالية . 


ويمكن الترحاب بهذا الاتجاه » ترحاباً ليس مما يخلو من نقد . فهو يقرض إعادة 
امتحان طوبل فات آوانه للافتراضات التى أقيم عليها الاستقلال . إذ ليس من المؤكد 
إطلاقاً أن الشكلانين الأمريكين قد فهموا هذا الوضع › فقد يكون اعتقادهم مبنياً على 
تصورات قبلية مأخوذة صلا عن نماذج غير أدبية . ونوع الاستقلال الذى تجب إقامته 
فى الأعمال الأدبية » هو بقيناً غير مكتف ذاتياً » أى أنه يجب أن يعاد تعريفه قبل أن 
يكون بمستطاعنا السؤال عما إذا كان يتعرض للتحدى باسم اتجاهات مرتدة ‏ 
ومناهج تستعمل أنماطاً أقل دقة وعى من أنماط العمل فى اللغة الأدبية ‏ وكسؤال من 
الأسئلة التى تضفى البصيرة على هذه القضية » فإن العلاقة بين الشكل والقصد تقدم 
طريقة ممكنة فى المقارية . 

يمكن أن ناخد ملاحظة عالم الدلالة الإنجليزى «ستيفن المان فى عمل له حول 
الأسلوبية في القصص الفرنسى » نقطة انطلاق لنا . كان ألمان منقاداً إلى نقاش منهج 
لیوسبتزر » ویتحدث عن التوبیخ الذی کان يواجه به «سبتزر» بین حین وآخر » وهو 
تحديداً أن تحليلاته الفبلولوجية الموضوعية بوضوح هی فی الحقىقةه تيريرات عقلية قبلية 
للاعتقادات العاطفية التى تمسك بها سلفاً . 


يقول ألمان : «لقد أتكر البروفيسور سبتزر هذا الادعاء بقوة » ولكن حتى لو كان 
صحيحاً » فإنه لن يؤثر فى قمة ا منهج تأثيراً حقيقياً . وبقدر ما يكون التوضيح نهائياً . 
فإن ترتيب اتخاذ الخطوات ليس بالأمر المهم » والمسالة الأساسية هى أن رابطاً أقيم 
بين الخصوصية الأسلويية » وجذورها فى نفس الكاتب » وبين التجليات الأخرى للعامل 
الذهنى نفسه . إن الفضيلة الكبرى لإجراء «سبتزر» هو آنه التقط الوقائع الأسلوبية من 
عزلتها » وربطها بنواح أخرى من تجربة الكاتب ونشاطهء(' . 
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بتاويل هذا التوكيد بطريقة معينة - ليست بالضرورة ة الطريقة التى يقصدها السبد 
امان - يسلَم هذا التوکید بوجود استمرارية بين التجرية الذاتية الأولية عند الكاتي 
وبين الصفات التى تند تنتمى إلى الأبعاد السطحية الغة > مثل الخواص الصوتية والوزنية 
وحتى الخيالية > التى تن تنتمی كلها إلى مدان التجرية الحسية وتتضمن هذه الاستمرارية 
افتراضاً قبلیاً موضع نقاش حول طبدهة اللغة الأدىية . 


إن الصياغة مغرية لانها تبدو فى غنى عن البحوث المغامرة التى تمتد إلى مناطق 
مظلمة فى الذاتية البشرية . وتضعنا فی مگان مضیء ودقیق یمکن فيه تمييز الخواص 
وحتى قياسها . لكن هل يمكن لنا أن ناخذ هذه الاستمرارية بين العمق والسطح › وبين 
الأسلوب والموضوعة مأخذ التسليم ؟ أليست بالاحرى أكثر القضايا التي يجب أن تعنى 
بها نظرية الشعر إشكالية ؟ 

فی عمل اخر > تاریخی وموضوعاتی أكثر مما هو آسلوپی خالص - آعنی کتاب 
«المحاكاة» ل «أبريك آوریا ځ» > نرى المؤلف » وهو يتحدث عن التوتر الموحود فی الأآدب 
العربى بين التقاليد اانجيلية والهيلينية ٠‏ يصف الأدب الغربى بانه «صرا ع بن المظهر 
الحسي والعنى الذي يتخلل الحس المسيحي بالواقع منذ البدء» وبالحقيقة في 
شمولىتها ٩‏ وكما هو واضح من السياق » قإن «المعنى» » الذي يلمح إليه أورباخ هنا 
ليس هو المعطى الدلالى المباشر للنص » بل التجربة الداخلية الأعمق التى تحدد اختيار 
الموضوعات وطريقة بنائها . ويرغم ذلك وحتى لو كان الأمر كما يقول » فإن دراسة 
«المظاهر المسية» التى هى حقل الأسلوبية لايمكن أن تؤدى إلى المعنى الحقيقى 
للموضوعات » طالما أنهما » وعلى الأقل فى الأدب الغريى » يفصل بينهما انقطاء 
جذرى ل يمكن لأى جدل (ديالكتيك) آن يردم هوته » وقد يكون من الأهمية القصوى قى 
هذه الحالة ‏ أن نعرف ما إذا كانت نقطة البدء عند ليوسبتزر عنصراً ذاتياً أم حسياً › 
مادام كل منهما ينتهى بنا » فى كل حالة » إلى المعسكر المقابل . 

من السهل أن نرى على أى أنواع الوحدات يصح وصف ألمان إذ تجد بعض 

الوحدات التي يمكن أن يقال عنها إن ¿ معناها التام مساو لكلية مظاهرها الحسية . 
فعند الإدراك الحسى المثالى » المجرد كلياً فى التعقيدات الناجمة عن تدخل الخيال › 
لا يشير «معنى» كلمة «حجر» إل إلى كلية المظاهر الحسية » ويصح هذا على جميع 
الموضوعات الطبيعية › ولكن حتى الوعى الحدسى الخالص جداً لا يمكن له أن يدرك 
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دلالة موضوع ما » لنقل مثل «كرسى» ما لم يتضمن الوصف إشارة إلى الاستعمال 
الموضوع له ء ی أن أدق وصف للادراكات الحسبة للموضوعة «الکرسی» ستبقى غير 
ذات معنى › ما ل ي امير فى وظيفة الفعل الممسكن الذى تحدد ذلك ا لموضوع ؛ 
وهو تحديداً ‏ ما أعد للجلوس عليه قالفعل الممكن فى الجلوس هو جزء مكون 
الموضوع » وإذا غاب لم يمكن إدراك الموضوع فى كليته . والفرق بين الحجر 
والکرسی یمیز الموضوع الطبيعي عن الموضوع القصدى . إذ يتطلب الموضوع القصدى 
احالة إلى فعل بذاته كمكون لطراز وجوده . ويالإصرار قبلياً › كما في نص ألمان ‏ 
على أن المعنى » فى اللغة الأدبية مساو لكلية المظاهر الحسية > يفترض المرء قبلا فى 
الق أن ل ااب هى فن ا اارجو الولو مررت الووة 
الطبيعى نفسها . ويذلك يتم تجاهل العامل القصدى . 

إن توضيح فكرة «القصد» ذات أهمية قصوى فى تقبيم النقد الأمريكى » لأنه حين 
و ال وقي اللات ااذ مي اا ها ا ي و 
ا و برغم أنه دور سلبي في الأغلب وة ضا وفهات: 

و «بيردسلى» تعبير «المغالطة القصدية» عام ۱۹٤١‏ » وقد حددت هذه الصيغة الأفق 

الذى يعمل فى داخله النقد » أقضل من أبة صبغة أخرى . 

وظور وتات هذا التحسر + فنها سه > فى كتابه «الاأيقونة اللفظية» » حيث 
استعمله لتوكيد استقلال الوعى الشعرى ووحدته › يريد ومسات أن يحمى إقليم الشعر 
من تدخل الأنساق الحتمية الخام» تاريخية كانت أو نفسانية الثغرة التى تبالغ فى تبسيط 
العلاقة المعقدة بين المىوضوعة والأسلوب . وهو يركز على مفهوم القصد بوصفه الثغرة 
التى تنفذ منها هذه الأجسام الغريبة إلى الميدان الشعرى . ولكنه بقيامه بذلك بتيح لنا 
أن تلاخحظ الآن نفقسه الذى يسوقه فيه اهتمامه بالاستقلال › وهو اهتمام مشروع جدا 
فى ذاته » إلى افتراضات متناقضة حول المرتبة الأنطولوجية للعمل الأدبى . وپحرص 
جمالي على تشويه الأشياء تماماً ٠‏ يكتب ومسات فى البداية : «إن القصيدة التى تدرك 
کشیء یتوسط بین الشاعر والجمهور هی بالطبع محض تجرید . فالقصبدة فعل» . 
وهذا حكم تصادق عليه النظرية القصدية في الشعر بسرور. ثم يمضي ومسات : «لكن 
إِذا کان علينا أن نمسك بالفعل الشعرى لنفهمه ونقيم > واذا کان عليه آن یظل متداولا 
بوصقفه اوغا نقدیاً فلاید فی تجسیده انا (أو أقنمته) ()"hypostatize”‏ 
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وهذا التجسيد المادى » الذى يحول الفعل الأدبي إلى موضوع أدبي > باخماد 
طبيعته القصدية » إذا لم يكن ممكناً فحسب » بل ضرورياً من أجل السماح بالوصف 
النقدى » لما خرجنا ء إذن » عن نطاق العالم الذى تكون فيه اللغة الأدبية شبيهة بلغة 
اموضوع الطبيعى . ويرتكز هذا الافتراض على سوء فهم لطبيعة القصدية 
ذلك أن القصد ينظر إليه » بمماة مع نموذج فيزياوى » بوصفه ناقلاً لمحتوى نفسى 
أو عقلى يوجد فى ذهن الشاعر » إلى ذهن القارىء » على نحو ما يمكن أن يسكب المرء 
الخمر من جرة إلى قدح . لابد من نقل محتوى ما إلى مكان آخر ؛ > ولابد أن تأتى 
الطافة اللازمة للتاشر یر على التاقل من مصدر خارجی یدعی القصد . وهذا يعني الجهل 
بان مفهوم القصدية ليس فيزياوياً ولا نفسانياً فى طبيعته > بل بنيوى » يتضمن فاعلية 
الذات » بغض النظر عن همومها التجريبية ٠‏ إلا بمقدار ما تتعلق بقصدية البنية . 
فالقصدية البنيوية تحدد العلاقة بين مكونات الموضوع الناجم فى كل أجزائه » غير أن 
علاقة الحالة الذهنية لمن يقوم بفعل البناء با موضوع المبني مسالة عارضة تماما 
فبنية الكرسى تتحد فى جميع مكوناتها بحقيقة أنه معد للجلوس عليه » ٠‏ غير أن هذه 
البنية لا تعتمد على الحالة الذهنية للنجار الذى قام بعملية تجميم أجزائه . لاشك أن 
حالة العمل الأدبى أكثر تعقيداً . لكن قصدية الفعل هنا لا تهدد وحدة الكيان الشعرى ٠‏ 
بل إنها تؤسس هذه الوحدة . ۰ 

إن رفض القصدية » الذى صاغ به ومسات نظرياً ما كان النقاد الجدد الآخرون 
یمارسونه » قد ثبت أنه مازال عالقاً بالأذهان على نحو جلى . ففى «تشريع النقد» 
يشير «نورتروب فراى» إلى «المغالطة القصدية» بوصفها واحداً من أحجار الزاوبة 
لمنهجية التي يقوم عليها تسق مقولاته البلاغية التنميطية . وتبدو صياغته أقرب إلى 
«فعل» ومسات منها إلى «الشىء» المحسد ماديا . 

يرى فرأى بنية الفعل القصدى مماثلة لبنية الاستهداق > حان يتم نصب موضوع 
ما دريئة وهدفاً لسلاح موجه اليه (٤‏ ويستخلص أن هذا النمط من البنية ينتمي 
إلى اللغة المطردة التي «تستهدف» العلاقة الدقيقة » وليس إلى اللغة الشعرية التى لا 
تستهدف |۷ ذاتها غائاً > ويالتالى المستقلة بكل معنى الكلمة ويلا مرجع خارجى . هذا 
الجزء من نظرية فراى -الذى لا يكاد ينتقص من القيمة الإيحائية لتصنيفاته اللاحقة - 
قائم على ساس سو فهم للغة القصرية ولل المطردة أيضاً . ففعل الاستهداف يقده 
نموذجاً صحيحاً للفعل القصدىء» وإذا توفرٌ تم إجراء تميين مهم . فحين يستهدف 
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صياد أرنباً »> قد نفترض أنه يقصد أكل الأرنب أو بيعه . وفى تلك الحالة يوضع قعل 
الاستهداف فى مرتبة دنياً لقصد آخر يوجد وراء الفعل نفسه . أما حين يستهدف هدفاً 
أصطناعباً فليس لفعله قصد آخر سوي الاستهداف لذاته » وهى بكون بثية مغلقة 
باكتمال ومستقلة . الفعل ینعکس على ذاته » ویبقی محوطاً فی داخل نطاق قصده 
الخاص . وهذه بحق طردةة مناسبة التمييز بين موضوعات قصدىة مختلفة مثل الإدارة 


(البندقية التى تستهدف الأرنب) والدمية (البندقية التى تستهدف ألعاباً طينية) . وينتمى 
الكان الجمالى ألى الفئة نفسهاً التى تند تنتمی إليها الدمية ٠‏ کا کان عرف «کائت» 


و «شیلر» جیداً قبل «هویزنغا» . وحین یخفق نورٹروب فرای فى إجراء هذا التمييز 
يسقط فى الخطاً نفسه الذى سقط فيه ومسات تماما قيحرل الكيان الأدبى إل 
موضوع طبيعى . فضلاً عن خطر إضافى خطته يداه بما لا يقل سخرية عن سواها › 
وهی أن نظريته قد تلحق بالأدب ضرراً أوسع. لا يجسّد شكلاني مثل ومسات ؛ مادياً » 
إلا النص الذى يعمل عليه لکن تلميذاً ذا عقل حرفي لباحث فى الأساطير مثل فراى 
قد يمضى أبعد من ذلك فهو یترخص فی ترتیب وتصنیف الأدب بکامله بإرجاعه إلى 
شىء واحد » برغم کونه دائریا ٠‏ فقد لا يزيد عن كونه فطيسة هاطلة . إن صيغة فرأى 
فى تعريف الخلق الأدبى كله بأنه «نشاط ‏ يقصد منه الغاء القصد . لايمكن أن 
تكون سليمة إلا إذا أتيع لها أن تبقى معلّقة كقصد أبدى . 

وتكشف الدراسة النسقية بحق لأهم النقاد الشكلانيين فى اللغة الإنجليزية خلال 
السنوات الثلاثين الأخيرة دائماً » الرفض المتعمد إجمال لبد القصدية وستكون 
النتيجة تصلب النص إلى محض سطح يمنع التحليل الأسلوبى من النفان إلى ما وراء 
المظاهر الحسية لإدراك هذا «الصراع مع المعنى» الذى يجب أن يفسره النقد كله » بما 
فى ذلك نقد الأشكال » إذ أن الأشكال أيضاً تبقى خفية › حين تكون منفصلة ٠‏ بطريقة 
مصطنعة > عن الأعماق التي تسندها ويعود الإخفاق الجزئى للشكلانية الأمريكية » 
التي لم تنتج أعمالا تحظى بالجاذبية إلى افتقادها الوعى بالبنية القصدية للشكل 
الأدبى . 

مع ذلك فان لهذا النقد حسناته التى تعم » برغم ضعف أسسه النظرية . ويلمح 
الناقد الفرنسى جان - بير ريشار إلى هذه الحسنات حين يكتب مدافعاً فى مقدمة عن 
دراسته عن مالارميه أن «اللوم على تدمير البنية الشكية للعمل سيوجهه على 
الخصوص النقاد الإنجليز والأمريكيون الذين يحتل عندهم » كما هو معروف » الواقع 
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الوضوعى والمعمارى لبعض الأعمال أهمية بالغة») . صحيح أن التأويل التصى 
الأمريكى » و «القراءة الحميمة» قد أكملا تقنيات تتيع استشفاف التفصيلات والفروق 
الدقيقة في التعبير الأدبي فهم یدرسون النصوص كأشكال » وتجمعات لا يمكن فصل 
أجزائها المكونة أو عزلها. وهذا ما يعطى حساً بالسياق » الذي غالياً ما يعوز التأويلات 
الفرنسية أو الألمانية . لكن ألسنا نواجه هنا تناقضا فظىعاً ؟ فمن جهة » نلوم اأنقد 
الأمريكى على اعتباره النصوص الأدبية وكأنها موضوعات طبيعية » فى حين أثنا من 
جهة آخرىی » نمتدحه لامتلاکه حسا بالوحدة الشكلية التي تنتمى > على وجه الدقة.. 
الى کان طبیعی وحی . أليس هذا الحس بوحدة الأشكال مدعوماً بالاستعارة الواسعة 
فى المانة بين اللغة والكائن الحى - الاستعارة التي تشكل قدراً كبيراً فى شعر القرن 
التاسع عشر وفكره ؟ بل يمكن المرء أن يجد توكدا تاريخباً لهذه البثوة ذ فى الخط الذى 
يريط » ولا سيما على طريقة آ. أ. ريتشاردز وهوايتهيد » الشكلانية البنيوية عند النقاد 
الجدد بالخيال العضوى العزيز جدا على قلب «كوليردج» إن مقدمة مبدا القصدية 
ستعرض المماثلة العضوبة للخطر > وتؤدى إلى فقدان الحس بالشكل » ومن هنا تأتی 
حاجة النقاد الجدد المفهومة إلى حماية مصدر قوتهه الأعظم پنبغی ان نتذ کر › 
وقد عدنا لی «کولیردج» نفسه > أن ما کان يسميه بالقوة الابداعية الجامحة للخيال لم 
يكن قائماً على مشاركة الوعى فى الطاقة الطبيعية للكون . ويلح «م. ه. ابرامز» على 
نحو سلیم فی کتابه «المرآة والملصباح» على أهمة الإرادة الحرة عند كوليردج » يقول : 
. ابر غم آن کولیرد ج قبل بوجود مکون لا شعورى في عملية الإبداع فقد کان محکوماً 
بتبيان أن شاعراً مثل شکسبیر لم یکتب شیئاً دون تخطیط . فما تکونه البنية بفعل 
خارجیء غیر ما تکونه عفو الخاطرء وقد نصحنا کولیردج بان نجعل أنقسنا تظھں" 
ویزکد چورچ بولیه فی کتابه «تحول الدائرة» › وهو یتحدٹث عن کولیردج › آنها تنتج عن 
«الفعل الصريح لإرادتنا» التى «تفرض قانونها وشكلها الفريد على العالم الشعرى» . 
وهذا يعنى أن القوة البنيوية للخيال الشعرى لاتقوم على أساس المماثة مع الطبيعة › 
بل على أنها قصدية . ويدرك هذا إبرامز جيداً حين يعلق أن فكرة كوليردج عن الإرادة 
الحرة «فى ما يبدو » تتقاطع مع الاتجاه الملازم » للمماظة الأثيرة لديه») . 

ويعاود استواء الأضراء #٥٣ةاه۷اطة‏ الظهور لدى أتبا ع كوليردج من المحدثين › 
بنعارض غريب بين افتراضاتهم النظرية ونتائجهم العملية > فقى حين يصقي النقد 
الجديد تأويلاته شيناً فشيئاً فإنه لا يكشف معنى مقرداً > بل تعد دلالات نمكن أن 
يتعارض بعضها مع بعض جذرياً : 
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ویدلا من أن بكشف استمرارد ية يضمها إلى تماسك العالم الطبيعى » يأخذنا إلى 
عالم منقطع من السخرية التأملية والغموض . وغالباً ما يدفع العملية التأويلية . 
مرغماً » إلى حيث تنفچر أخيراً لمماة بين العالم الحى ولغة الشعر وأخيراً يصير 
هذا النقد التفعحى نقداً للغموض وتأملا ساخراً فی غیاب الوحدة التي سلّم بوجودها 
سلفاً إذن من أين تنبع الوحدة السياقية التى أعادت توكيدها دراسة النصوص مراراً 
وتكراراً ؟ اليس صحيحاً أن هذه الوحدة - التى هي فى الحقيقة شبه تسلسل ودور - 
لا تكمن في النص الشعرى بذاته > بل فی فعل تاأویل هذا النص ؟ أن ¿ الحلقة التي 
نجدها هنا ؛ والتى تسمى «شكلاء لا تنبع من مماظة بين النص والأشياء الطبيعية ٠‏ بل 
تشكل الحلقة الهرمنيوطيقية (التأرياية) التی ذکرها سبتزر ' » والتی تابع «غادامر» 
تاريخها فى «الحقيقة والمنهج'' . والتى تكمن دلالتها الانطولوجية (الوجودية) 
فی قلب کتاب هیدغر «الوجود والزمان» . 

اُڏن يمڪن تفسبر ما حدث فی النقد الأمريكى على النحو الآتى : لأن ذلك الانتياه 
المثابر والمرهف كان ينصرف إلى قراءة الأشكال . > فقد دخل النقاد إلى حلقة التأويل 
الهرمنيوطبقية » متصورين خطاً أنها الدائرية الحية فى العمليات الطبيعية . وقد حدث 
ذلك فى وقت واحد. تماماً > لأن تأثير سبتزر في زمن النقد الجديد اأكتفى بمنطقة 
صغيرة » وتأثير هيدغر لم يكن موجودا بعد . 

وساكتفى هنا بإبراز بعض جوأنب نظرية هيدغر فى الدائرية الهرمنيوطيقية 
(التأويلية) . وهى فى الحقيقة تضم فكرتين مهمتين على السواء . الأولى ذات علاقة 
بالطبيعة الابستمولوجية (المعرفية) لكل تأويل فعلى عكس ما بحدث في العلوم 
الطبيعية » فإن تأويل فعل قصدى أو موضوع قصدى يتضمن «فهماً» القصد . ومثل 
القوانين العلمية > فإن التأويل هو فى الحقيقة تعميم يوسم نطاق استعمالية صيغة ما 
إلى منطقة أوسع. غير آن طبيعة التعميم تختلف كلياً عما نواجهه فى أغلب الأحيان فى 
العلوم الطبيعية . ففيها نعنى بإمكان ¿ التنيؤء أو القياس » أو طراز تعيين ظاهرة معينة › 
غير أننا لا تدعى إطلاقاً فهمها. . وتاويل قصد ماء برغم ذلك لا يمكن أن يعنى إلا فهمه . 
فلا تضاف شبكة جديدة فى العلاقات إلى واقع موجود . بل أن العلاقات الموجودة 
أصلا هناك يتم الكشف عنها ١‏ ليس يمفردها وحسب (مثل الأحداث الطبيعية) » بل كما 
توجد بالنسية إلينا . فلا يمكن أن نقهم إلا ما هو بمعتنى ما معطى لنا » وتعرفه سلفاً ؛ 
وإن يكن بطريقة متشظية وغير موثوقة بحيث # يمكننا أن ندعوها «لاشعورية» . 
ويسمی هيدغر هذا ما قبل الامتلاك 8 ھ۲1٥۴‏ . آی البتية القبلية لكل قهم . 
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يقول: «هذه حقيقة يشار إليها دائماًء حتى لو فى منطقة الطرائق الاشتقاقية القهم 
وانتأويل » كالتأويل الفيلولوجى .. تتطلب المعرفة العلمية ضبطاً لإيضاح ما يسوغها . 
ففى البرهان العلمى » لا يجب أن نفترض سلفاً ما يراد منا توضيحه . أما إذا تشتغل 
التأويل فى أية حالة فى منطقة ما هو مفهوم آصلاً » وإذ كان عليه أن يعتاش على 
هذا الفهم » فكيف يمكن له أن يحقق أية نتائج علمية دون الاتجاه إلى حلقة أو دور؟ ... 
مع ذلك » ووفقاً للقوانين الأولية جداً فى المنطق » فإن هذا الدور دور فاسد كنا۲إC‏ 
كاوها ولو اعتقدنا أن هذا الدور حلقة مفرغة وحاولنا تجنبه » حتى لو اكتفينا 
بمجرد الشك فى اكتماله » إذن لأسىء فهم فعل الفهم تماما ... ولو أمكن تحقيق 
الشروط الأساسية التى تجعل التأويل ممكناً > فيجب أن نفكر ملياً منذ البدء في 
الظروف التي يمكن أداؤه فيها > وما هو خاد ع ليس الخروج من الدور ؛ بل الدخول فيه 
على النحو الصحيح . وحلقة الفهم ليست مداراً مسموحاً لأى نوع اعتباطى من 
المعرفة أن يتحرك فيه » بل إنها التعبير عن البنية القبلية الوجودية للآنية نقسها 
17 ففی الدور یکمن إمکان إیجابی فى أكثر أنواع المعرفة أولية» . 

ما قبل التعرف هذا بالنسبة لؤول النص الشعرى » هو النص نفسه . فما أن يفهم 
النص .» حتى تصير المعرفة الضمنية صريحة فتكشف ما كان فى الأصل تحت النور 
الساطع . وليس التعليق التوضيحى بشىء مضاف إلى النص » بل إنه يحاول فقط أن 
بصل إلى النص نفسه » الذى يكون ثراؤه الكامل هناك فى البدء . وقى النهاية سيكون 
التعليق المثالى زائداً بحق » ويتيح للنص أن يقف منكشفاً فقط . ويصح القول أن هذا 
التعليق المثالى # يمكن آن يوجد بذاته . وحين يدعى هيدغر » فى مدخل تعليقاته على 
شعر «هولدرلین» > أن يكتب من منطلق الشارح امثالى > یون ادعاؤه مصدر إزعاج › 
لأنه يناقض البنية الزمانية للعملية التأويلية . فما قبل ال معرفة الضمنية هى دائماً متقدمة 
زمانياً على التعبير التأويلى الصريح الذى يحاول أن يلحق بها . 

إن فكرة الدور الهرمنيوطيقى لا يقدمها هيدغر فى ما يخص الشعر » أو تأويل 
الشعر » بل يطبقها على اللغة بشكل عام . فاللغة كلها » إلى حد ما » تشترك في 
التأويل » برغم أن اللغة كلها لا تحقق الفهم بالتاكيد . وهنا ياتى دور العنصر الثاني 
من عناصر العملية التأويلية » آى فكرة الدائرية أو الكلية وحين يتم تحقيق الفهم فقط › 
يبدو أن الدور ينغلق » وحينئذ فقط تنكشف تماما بنية ما قبل التعرف فى فعل التأويل . 
ويتضمن الفهم الصائب دائماً درجة معينة من الكلية » فبدونها لا يمكن إقامة اتصال 
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سما قبل تعرف لا ينبسط » ولكنها تستطيع أن تكون على وعى به . إن كون اللغه 
الشعرىة > خلافاً للغة العادية » تمتلك ما نسميه ب «الشكل» يؤشر أنها وصلت إلى هذه 
النقطة وفى تأويل اللغة الشعرية » وخصوصاً فی كشف الحجاب عن «شكلها» » يهتم 
التقاد بلغة ذات ت امتياز » أى لغة منصرفة إلى اقصى قصدها ١‏ وتتجه صوب أكمل 
عملية فهم ممكنة الذات . فالتأويل النقدى يتوجه صوب شعور هو نقسه ينصرف إلى 
فعل التأويل الكلى . ولا تشير العلاقة بين الكاتب والناقد إلى فرق فى نمط الفعالية 
المتضمنة مادام لا دوجد انقطا ع اساسی بین فعلین يستهدف كلاهما الفهم الكامل ؛ 
فالفرق زمانى فى الدرجة الأولى والشعر هى ما قبل التعرف للنقد . وما لم بغيره النقد 
أو ما لم بشوهه » فإنه یکشفه كما هو . 


الشكل الأدبى هو حاصل التفاعل الجدلى بين البنية التصورية لا قبل التعرف 
والقصد فى كلية العملية التأويلية . ومن الصعب الإمساك بهذا الجدل . وتوحى فكرة 
الكلدة بأشكال مغلقة تجاهد من أجل الأنساق المنظْمَّة المتماسكة . ولها فى الأغلب ميل 
يقاوم للتحول إلى بنى موضوعية . مع ذلك لبد أن يذكرن العامل الزمانى المخسى 
باصرار » أن الشكك ليس شيئاً سوى عملية فى طريق اكتمالها ولا يوجد أبداً الشكل 
الكتمل كوجه عينى للعمل يتطابق مع البعد المحسوس أو الدلالى للغة . فهو يتكون فى 
ذهن المؤول حين يكشف العمل عن نفسه استجابة لاستناطقه غر أن هذا الحوار بين 
العمل والمؤول لا ينتهى ‏ فالفهم التأويلى (الهرمنيوطيقى) دانماً وبسبب طبيعته الخاصة . 
يتخلف إلى الوراء » أى أن فهم ال مرء ء لشىء ما > يعنى إدراك أن المرء ء کان بعرفه دائماً » 
ولكنه » وفي الوقت نقفسه يعنى موأجهة سر هذه المعرفة الخفية ولا يمكن أن يدعى 
الفهم مكتملاً إلا حين يكون على وعى بمأزقه الزمانى » وحين يدرك أن الأفق الذي 
بحدث فيه التشميل هو الزمان نفسه . ففعل الفهم فعل زمانى له تاريخه » غير أن هذا 
التاريخ يتملص أبداً فى التشميل . وحيثما يبدو الدور وكأنه سيغلق يرتقى المرء خطوة 
أخرى أو يهبط لما يسميه مالارميه ب «الناتج الحلزونى المدوخ» ٠.‏ 

ان الدرس الذى نستقيه من تقييم النقد الشكلانى الأمريكى ذو سقين » فهو يعود 
قبل کل شىء إلى تأكيد الحضور الضرورى لبد شمولى كحافز هاد العملية النقدية 
ففى «النقد الجديد» » كان هذا المبدا ينطوى على فكرة تجريبية خالصة عن اندماج 
الشكل الاأدبی ومع ذلك فإن مجرد حضور متل هذا اليداً أقضى الى كشف البنى 
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المميزة للغة الأدبية (مثل الغموض والتهكم) » برغم أن هذه البنى تتعارض مع نقس 
امقدمات التى أقيم عليها «النقد الجديد» . الثاني » إن رفض مبدأ القصدية » التي تم 
الإعراض عنها كمغالطة » حال دون اندماج هذه الاكتشافات فى نظرية متماسكة بحق 
عن الشكل الأدنى . وكان استواء الأضداد فى الشكلانية الأمريكية كبيراً إلى درجة 
أنها صارت محكومة بالانسياق إلى حالة من الشلل . وتبقى المشكلة في كيفية 
صباغة طراز عن التشميل ينطبق على اللغة الأدبية ويسمع بوصف جوانبها المتميزة . 
يمكن الإشارة إلى بعض أوجه الشبه بين نجاحات «النقد الجديد» الأمريكى 
وعيوب وبين التطورات المقابلة لها فى النقد الفرنسى المعاصر حیث يبدو أيضا خطر 
تشو الشکكل بهدر النزعة الموضوعية التی بصرح نپا الكثير من مؤولى الآدى البنيويين: 
رمم ذلك فق درك الأساسان ¿ التظريان للاتجاهين فى طريقين مختلفين . ففى البنيوية 
لا ينتج فقدان العامل القصدى عن المطابقة بين اللغة والعالم العضوى الحى » بل عن 
قمع الذات المكونة . وتصل النتائج التي تترتب على هذا القمع إلى آبعد بكثير مما تصل 
إليه الحالة التى تخلو من الضرر نسبيا للشكلانية العضوية . ويمكن لقياس مادى ؛ 
شبيه بما يجده المرء فى نقد باشلار أوجان - بيرريشار » أن يترك لعبة الخيال 
الشعرى حرة تماما . وطالما بقيت الافتراضات النظرية ضعيفة ومهلهلة › أمكن أن 
تحدث العملية الهرمنيوطيقية بلا كاب إجمالاً . غير أن الافتراضات النظرية التى تسند 
مناهج البنيوية أقوى بكثير جداً وأكثر تماسكا » ولا تمكن العناية بها فى سياق مقال 
وجيز واحد . 
ينبغى على الفحص النقدى للمقدمات البنيوية أن يركز على نفس شكبة المشكلات 
التى ظهرت عند مناقشة الشكلانيين » آى وجود الذات المكونة وطبيعتها » والبنية 
الزمانية لفعل التأويل » والضرورة الداعية إلى صيغة أدبية متميزة فى التمثيل . ولعل 
البنيويين كانوا مدفوعين برغبة مشروعة فى رد الفعل ضد الطرائق الارتدادية في 
الفكر فتحاهلوا أو أفرطوا فى تبسيط بعض هذه الأسثة" . ۰ 
فى أول ردود الأفعال النقدية التى ظهرت استجابة للتحدى البنيوى ٠‏ كان سؤال 
الذات الذی رگزنا عليه. هکذا یسعی سيرجی دويروفسكى » فى الجزء الأول من دراسة 
عامة عن النقد الفرنسى الحديث » إلى أعادة تأسيس الرابطة بين الكلية الادبية وقصد 
الكاتب أو الذات . ويتم إدراك هذا القصد بمصطلحات سارترية » ويوعى للتعقيدات 
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الزمانية التي تتضمنها عملية التأويل . من المشكوك فيه » برغم ذلك » أن کا 
دوپروفسکی یبقی مخلصاً لتطلبات اللغة الأدبية حين بعرف قصديتها بأتها فعل فر 
«يسقط العلاقات الأصلية بين الإنسان والواقم ٠‏ والحس الكلى بالوضع الإتسانى > على 
مستوی الخيال“') ما هو مستوی الخال هذ! الذى يبدو موجوداً بنفىسه : وپاستقلال 
عن اللغة ؟ ولماذا يجب أن «نسقط» عليه أنقسنا ؟ یجیب دویروفسکی عن هذه الأسئلة 
بالإشارة إلى نظريات الإدراك الحسى التي يتضمنها عمل ميرلوبونتى . وهو يصف كل 
التعبير بأنه انكشاف وخفاء فى الوقت نفسه أي أن وظيفة الفن والأدب هى كشف 
الواقع الخفى والمرئى على السواء . 

وعالم الخيال يصير اذن واقعاً ا عقد وأكثر تشميلا وكلية فى عالم الخيرة البومىة › 
واقعاً ثلاثی الأبعاد يضيف عامل عمق للسطح الراكة الذى نواحهه قی العادة . قالقن 
هو التعبير عن واقع مكمل » نوع من الإدراك الحسي المفرط الذى » كما فى قصيدة من 
أشهر قصائد «ريلكه» » يتيح لنا أن نرى الأشياء فى اكتمالها » وبذلك «نغير حيواتنا» . 


تكشف الإحالة إلى میرلویونتی أن دوپروفسكى اختار الإدراك الحسى كنموذج 
على وصف الفعل الأدبى لدىه . وما ييز اإدراك الحسي عند ميرلويونتى هو أن 
القصد والمحتوى في الفعل يمكن أن يتزامنا١) ٠‏ ولا یکتفی دوپروفسکی بقبول هذا 
المفهوم الإيجابى أساساً للإدراك الحسى » بخوف أقل جدلية من استاذه » بل أنه 
پوسعه لیشمل کل مظاهر علاقتنا بالعلم ولكي يكون الإدراك الحسي نموذجا لفعل 
الإيدا ع '#أدبى بى » فإنه يتم توسيعه ليتطابق فى بنيته مع المشروع الوجودی کله . فهو 
يجعل وجودنا يستفيد من غزارة فعل قعل أصلى » هو الأنا - أوجد (الكرجيتى) «أدرك 
حساً > اذن »آنا موجود» » مجرياً کتوکید لاغبار عليه للوجود . ويالتالى » فان 
الواقعى والخيالى » الحياة والعمل » التاريخ والعلوم » الأدب والنقد ھی کلھا تتکامل 
بانسجام فى امتداد لانهائي للوحدة المكتملة التي تقف عند أصل الأشياء ' 

وبذلك يدفع دویبروفسكی فكر ميرلوبونتى إلى ما وراء حدوده الحصيفة كثيراً . 
فقط خطط مؤلف «ظاهريات الإدراك الحسى» » بشكل عام لنظرية في الشكل التشكيلى 
فى مقالته الأخيرة «العين والعقل»» لكنه أحجم عن توسيع نظريته لتشمل اللغة الأدبية . 
وقد كان ذلك صعباً عليه لأن الأدب » في رآيه » > لا يحمل إلا شبهاً قليلاً بالإدراك 
الحسى » وأقل بكثير بهذا الإدراك الحسى المفرط الذى يحلم به دويروفسكى . فهو 
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#يحقق الكثرة › بل يتولد فى الفراغ الذى يفصل القصد عن الواقم اظن الال 
الا بعد إحداث هذا انفراغ » وانكشاف أصاله المشروع الوجودى . فالادب بيدا حبث 
تنتهى عملية فك الالتباس الوجودى > وحبن لابحتاح الناقد إلى التریث فى هذه المرحلة 
الأولية . من وجهة نظر نقدىة » فان التأمل قى الوجود الحقيقى والتاريخى للكتاب 
مضبعة للوقت N GE O O EE‏ 
کا کن وا بالكتانة وقد وصف کتاب کبار کثیرون خسارتهم للواقع التى تؤشر 

بدء حالة الذهن الشعرية كما فى قصيدة شهيرة لبودلير : ۰ 


TS :‏ وڪ u em‏ 1 
ضواح عتيقة » كل شىء يغدو أمثولة فى تظرى .... ( 


هذا اليعد «الأمثولى» » الذى يظهر فى أعمال الكتّاب الأصلاء جميعاً , 
والذى يشكل العمق الحقيقى للبصيرة الأدبية ١‏ لا يمكن الوصول إليه باتباع المنهج 
الذی بتبعه سیرجی دوبروفسکی لأنه يتولد فى الاصقاع البعيدة للمشروع الوجودى . 
ولقد عرف الناقد الذ ى كتب أكثر الصفحات إدراكاً عن بودلير » أعنى الكاتب الألانى 
«ولتر ىتىامين» هذا a‏ خرف الأمثولة بآنها فراغ «يدل بالضبط على اللارجود 
الدى د دمه» ومازلنا تعندین ا عن غر ارة الإدراك الحسى التى بعزوها دویروفسکی 
ل ميرلو بونتى . لكننا قريبون جداً من عملية التشميل السالب التى اكتشفها الذقد 
الأمريكى حين تفذ » بدراية أو بغيرها » إلى المتاهة الزمانية للتأويل ٠.‏ 
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لودع بنزفانغر 
ونعالى الذات 


غالبا ما تتركز الأسئلة المنهجية التى تتم مناقشتها فى بعض قطاعات النقر 
الاللانى الحديث عن المشكلات نفسها التى تثار فى فرنتسا وألمانيا > برغم اختلاف 
الجهار الاصطلاحی والأساس التاريخى اختلافاً کافياً لجعل الاتصال المباشر بينهما 
صعباً حدا فضلاً عن ذلك فقد يكون من المستحيل تقديم خلاصة واضحة ورقرةة 
تنصف نعقيد '#إتجاهات النقدية المتعددة التي ظهرت فی العالين الأدبى والاکادیمی فی 
ألمانيا خلال العقدين الماضيين وهذه الاتجاهات أقل تمرك مما فی فرنسا > ویعکیں 
تنوعها مجموعة من الظروف التاريخية والاجتماعية التى تستدعی تطليلا مفصلاً . 
وتنحن تفضل أن نتناول كاتياً واحداً بذاته » نموذحاً على الملشكطة التى تعتينا : عن 
العلاقة ٠‏ فى الفعل النقدى ٠‏ بين وعی المؤلف ووعى المؤول وسيتيح لنا هذا أيضا أن 
نعرف باسم , دقع بنزفانغر» » وهو شخصية شهيرة في عالم الطب العقلى والفلسفة 
الوجودية > غير أن إسهامه فى النظرية النقدية لم يحظ إلا بقلیل فى الاهتمام وینطوی 
العمل الذى قام به عالم الطب العقلي السويسرى هذا على نتائج تمس النقد المعاصر . 
ونشیر هن > على الخصوص » إلى مقالة له بعنوان «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق الذات 

فى الفن) ٠‏ وهى مقالة ظهرت فى العاحج ۹٤١‏ ء وسنتتاولها في هذا المقال » بصفتها 
النص الأساسى لنا . 

یمکننا أن نجعل نقطة انطلاقتا تبداً قى ملاحظة أطلقها الفبلسوف ف الفرنسى 
میشیل فوکو فى كتاب حديث وطموح يحمل عنوان «الكلمات والأشياء» . بتحدث فوكو 
عن التغيرات التي تمثل انفصالات جذرية في تاريخ الوعى > مثل التمفصل الذى يراه 
يظهر عند نهاية القرن الثامن عشر ء حين تبدأ فكرة الوعى بوصفه تمثيلاً بالتعرض 
التحدى . فيكتب وهو يتأمل فى طبيعة الحدث والقانون الذى يحكم مثل هذه التبديلات : 


#باانسبة إلى دراسة أصمول وتاريخ المعرفة (او حفریات امعرفة) اتی رید ان تتبع 
تعیینه من خلال حقل ثقافی واحد فهو حدث جذري حاسم يمتد عبر السطح المرئى 
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لعرفتنا كلها . ویمکن تتبم آعراضه وصدماته وعواقبه بتفصیل کبیر . ولیس سوی 
الفكر الذى يفهم ذاته فى جذر تاريخه الخاص > ما يستطيع ان يسس يمان ما يمکن 
ت تکونه الحقيقة القريدة لهذا 0 > اما حقريات المعرفة فينبغى أن تكتفى بوصف 
ث المرصود فى مظهره الجلى)( ٠‏ 

هنا يتم اقتراح موقفين ممكنين عند الاهتمام بمشكلة السلطة التكوينية الوعى . ! 
ان هذه المشكلة > فى الحقيقة هي ما نهتم به عند الحديث عن الوعی بوصفه يمنال 
تاریخياً » ویوصفه قادرا على تغییر طراز قعله . 

وسيصف الأول » على نحو ما يدافع عنه فوكو . العلامات الخارجية للتحويلات 
حبن تحدث فى داخل الأشكال الظاهرة ألوحود » ومن هنا یجیء توجه فوکو نحو حقول 
عملية مثل الاقتصاد . السياسة » علم الاجتماع » أو بشكل عام أية بنية تعمل على 
صعيد التجريبى والعينى . أما الموقف الآخر فهو » على وجه التحديد ٠‏ موقف «الفكر 
الذی يفهم ذاته فی جذر تاريخه» » ويبدى أن من الصعب الإمساك بهذا الطريق الآخر ٠‏ 
عند فوکی » وان ¿ الماضى لايمكن إلا أن يدرس كشبكة من البنى السطحية دون أىة 
محاولة لفهم حركات الوعى من الداخل فى فعل التأمل الذاتى . وما يسميها فوكو 
«حفريات» الأفكار (فى مقابلة مقصودة مع تاريخ الأفكار) تستهدف خرائب الصر- 
الذی وطدته فی سياق القرن التاسع عشر الانثرويولوجيا الفلسفية الإنسانية التى تقوم 
عليها مناهجنا التاريخية والتأويلية . 

قد تبدو بعض آوجه الفكر الألمانى المعاصر قريبة الصلة بهذا الموقف » ولاسيما 
فى محاولتها تجاوز علم الإنسار ن التقليدى المأخوذ عن «كانت» . ولقد كانت هذه حالة 
«نيتشة» بالتاكند وهو الأقرب الى زماننا واهتمامنا بالمشكلات الأدبىة > وهی أيضاً 
حالة النقد الذى وجه «هيدغر» وآخرون إلى المذهب التاريخى الانثروبولوجى عذد 
«دلتای» الذ ی مازالٹ تاره فی الدراسات الأديية الألمانية متصلة حتى اليوم . 

غير أن الشبه يتوقف عند هذا الحد . لأن الاتجاهات الظاهراتية والهايدغرىة › 
ولاسيما عند تتلبيقها على الأدب تؤدی إلى مسار ات مختلفة عما تؤدى إليه حفريات 
البنى المعرقية لدى فوكو فهى تميل بدلاً من ذلك إلى تعميق البحث فى أسئلة الذات 
التي تظل نقطة البداية فى محاولة الفهم الفلسفى للوجود . غير أن هذه الاتجاهات 
تتشبث بإتخاذ فكرة مسلّم بها عن «الإنسان» فهيدغر على الخصوص > مذ کتایه 
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«الأوحود والرزمان» > کان ینقی باستمرار أن يؤدى مشروعه إلى انثروبولوجبا فاسقية 
بالمعنى الكانتى للكمة . ويتجه هدفه ألى تحقيق انطولوجاأ اساسية » وليس إلى علم 
للإنسان التجريبى . فلا يتم طرح سؤال الذات من خلال هذا المفهوم تجريبياً أو نفسياً 
أو حتی تاریخیاً > کما هی الحال عند «دلتای» . بل یتم طرحه من خلال علاقته بالمقولات 
المكونة للوجود . وتتطلب صرامة الاختزال هذه التي تريد أن ترى الذات » فقط كما 
تمشّل أمام أكثر المقولات أساسية » جهداً عسيراً ومستمراً فى الاحتراس التأويلى . 
فنحن نسقط فريسة ميل لايقاوم تقريباً لأن نرت على غير أرادة منا الى اهتمامات 
الذأات مما توحد فى العالم التجريبى وبوقر عمل «بنزفانغر» مقالا جيداً على هذا 
النوع فى الارتداد برغم تأئثره القوى بهيدغر . وينبثق جزء فى اهتمامه فى البصيرة 
التي يضيفها على عملية السقوط . فهو على تماس بالأدب فى الغالب » حيث تكون 
مشكلة الذات رهيفة بشكل خاص لكون هذا الاختلاط الأنطولوجي الوجودى يرد فى 
أكثر الطرق وضوحا . ويرغم ذلك فان هذه الاختلاطات أكثر تتويرا من عجرفة 
انصراف سؤال الذات إلى الأسس التاريخية التى تقود إلى الرفض القبلى المسبق 
7 لجمیع محاولات توسيع فينومينولوجيا الشعور بصفتها فعلاً مكوناً  .‏ 

فى دراسة الأدب » يظهر سؤال الذات محوطاً بشبكة محيرة فى العلاقات 
امتناقضة › فى الغالب » بين تعدد الذوات . فهو يظهر أولاً » مثلما فى النقد الثالث لدى 
«كانت» فى فعل الحكم الذى يحدث فى عقل القارىء ويظهر ثانياً فى العلاقات الذاتية 
المتبادله بوضوح ء والقائمة بين الولف والقاریء وهو یغطی العلاقة القصدية التى 
توحد > فى داخل العمل » بين الذات المكونة واللغة المكونة » ويمكن البحث عنه أخيراً في 
العلاقة التى تقيمها الذات عبر وساطة العمل مع ذاتها . ومنذ البدء لدينا أربعة أتواع 
محتملة ومتميزة فى الذات : الذات التي تحكم » والذات التى تقرأ » والذات التى تكتب . 
والذات التى تقراً ذاتها وتنتصب قضمة العش على الصد ا المشترك الذى تلتقى فيه 
هذه الذوات ٠‏ ومن ثم تأسيس وحدة الوعى الأدبى » فى بدء الصعوبات المنه جية 
الرئيسية التى تزعج الدراسات الأدبية . 


ان عنوان المقال الذى كتبه لودقع بنزفانغر واخترناه لن هذا يشير بوضوح 
الى آننا نهتم بالنوع الرابع من الذوات : ای ذات المؤلف وهي بتغير وبؤول عمله . عنوان 
المقال هو «هتريك أيسن ومشكة د تحقيق الذات فى الفن) > والذات التى تتحفقق هی ذات 
أبسن كما تكونت بفعل اختياره المتعمد لاإنجاز عمله حثى نهايته الأخيرة. لهذا السبب > 
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کان علی آبسن أن یتخلی عن الذات الت ورٹها عند میلاده » أی أنه کان عليه أن يرمى 
وراء ظهره مجموعة الظروف التي حددت موقفه الأولى فى العالم : فالعائلة ومسقط 
الرأس » والظروف النفسية وإاجتماعية كان عليها كلها أن تتلاشى قبل الشروع بالعمل 
الأدبى القادم وکان علی «إبسن» آن یشرع بتغییر جذری لکی یکر > ولکی یعثر على 
بعده الأصيل وعند «بنزشانغر» ء لايمكن تمييز المغامرة الأدبية عن مشرو تحقيق قى 
الذات بأية حال . فكلاهما وثيق الصلة بالآخر » إلى حد أن الناقد يستطيع أن يتقدم أو 
يتأخر بين عالم الذات وعالم العمل الأدبي دون عناء يذكر . ويبدو أن اتساع الذات 
يحصل فى العمل وربّما بواسطته . والوظيغة التأصيلية العمل ٠‏ التي «ترفع» الكاتب 
فوق هوبته الأصلية توحد ضمناً فی فکر «بنزقانغر» بحیث بحيث أنه يسلَّم بها تسليماً دون أن 
يشعر بضرورة ذكرها كموضوعة أو قضية متميزة . 

ولم يكن هذا التصور للعلاقة بين العمل والمؤلف ليثير اهتمامنا كثيراً ء لو لم يكن 
إشكالياً > ی لوکانت قوة المتال ذات تاثير فاعل بمجرد التصريح به . والسعادة 
الشعرية التی یری «بنزقانغر» انها تحقیق الذات فی الفن عنده (مثلما هی عند باشلار 
الذی يث يشترك معه فی کكثير من الأشياء) . هي كدر شكال السعادة التي يمكن تخيلها 
هشاشة ولذلك فقد أسانا بالتأكيد تأويل تفكيره » قبل احظة > حين أشرنا الى تحقيق 
الذات هذا بوصفه اتساعاً » فالتضحية بالذات والتنكر لها > المطلويان فى الكاتف . 
لاينبغى فهمهما على أنهما صفقة تتم بها مقايضة قيم زائفة بقيم مضمونة . بل 
بالعكس » فقي عملية التحقيق تتجرد الذات عن الصفات العينية والمشروعة وتتعرخن 
مباشرة إلى أشكال أكثر مكراً فى اللاتأصيل . ويدلاً من أن يتحدث «بنزقانغر» ع 
ألاتساع أو التحقيق > یفرض علینا أن نتامل قبل کل شیء بالتناقض والاختزال الذى 
يحدث فى الذات حين تنهمك بالفعالية الأدبية . 

هذا الاختزال يتسم بالمغالطة ؛ لأننا اذا تأملنا القضة لا من وجهة نظر الكاتب 
بل فى وجهة نظر العمل الذى ينتجه > فلن نجد شيئًاً شبيهاً بالاختزال فالعالم الذى 

يخلقه المؤلف ‏ والذى يمكن أن يدعى «شکلا » يمتلك صفات الكمال والكلدة »قول 
تزشانغر : «إن الإبداعية الفنية هى أعلى أشكال الإبداع لدى الإنسان . لأن الشكل 

نفسه » وليس سواه ؛ هو الذى يوجد محتوى الفعل الإبداعى . فالشكل يؤلف الوحدة 
فى كليته » ويحقق بالنتيجة تحقيقاً كلياً صبغة القصد الجمالي» ... «ويمثل العمل الفنى 
الكشف التام عن جميع الوحدات التي ينطو علي ها شكل فنى يمتاز بالضرورة 
بالتحرن' . 
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ولا ينبغي أن تفهم كلمة «شكل» في هذا السياق بالمعنى الجمالى الضيق » بل 
كمشروع للتشميل الجذرى » وفى جميع هذه الفقرات يقع التركيز على الجانب المكتمل 
المتحقق فى العمل . غير أن كلية الشكل هذه لا تعنى أبداً كلية مطابقة للذات المكرنة . 
فلا بنشاً أكتمال الشكل > فی صله » ولا فی تطوره اللاحق ٠‏ عن تحقق الشخص 
الذى يكوّن هذا الشكل . ويتضح عياناً التمييز بين الذات الشخصية للمؤلف » والذات 
التي تصل إلى قدر من الكلية فى العمل في هذه المصائر المتشعبة . فالتشعب ليس 
حدتاً عرضياً ٠‏ بل هو مكون للعمل الفنى ذاته » والفن يتشكل فى هذا التشعب 
وپوساطته . 


ويجد «بنزشانغر» تسويفاً نظرياً للمغالطة التى ترى أن تعدد العمل ينبع فى 
اختزال الذات » في مقالة مهمة » ولكن ريما غير معروفة بما فيه الكفاية » لچورج 
لوكاتش تعود فى تاريخها إلى سنة ۱۹١۷‏ . ظهرت هذه المقالة فى مجلة «لوغوس» 
وتحمل عنوان «علاقة الذات والموضوع فى علم الجمال» . وبجهان اصطلاحى متاثر بلغة 
الكانتية الجديدة فى الأساس ويأفكار ریکرت (ریکرت نفسه الذی کان أحد أساتذة 
فيدض) ٠‏ تعرض ا0قالة اتشخيس الخصائس الشسيزة لفعالية الجمالية بفرزعا مز 
بنية الفعاليات المنطقية والأخلاقية العقل . أى أن هذا التقسيم يتطابق مع التقسيم 
الكانتى فى أنواع النقد الثلاثة . ومن دون الدخول فى تفاصيل التحليل » نستطيع أن 
نكتفى بما استخلصه «لوكاتش» عن العلاقة بين بنية العمل وذاتية المؤلف . وتنحصر 
البنية بوصف العمل بأنه «عالم صغير (أو موناد) بلا نوافذ» . وهو مفهوم يجمع بين 
فكرة العزل وفكرة الكلية . فمن ناحية » العمل كيان يوجد بذاته ولذاته ‏ دون أى 
احتمال ضمنى للدخول فى علاقة مع الكيانات الأخرى » حتى حين تكون هذه الكيانات 
الأخرى جمالية من حيث النوع . ومن ناحية ثانية » فهو كون 05" ئه » ی أنه مكتف 
ذاتیاً تماماً في داخل هذا العزل » مادام یجد فی داخل اكتفانه الذاتی کل ما بحتاجه 
فی وجوده » ولا یعتمد علی ی شیء یوجد خارج حدوده . ویقول لوکاتش : «إِن هذه 
الحدود ضمنية فيه ومحايثة له » فهى من نوع الحدود التي لايملكها إلا الكون٠‏ . 
بل أن سيب مجابتتها الواضحة ضحة أكثر أهمية من بنية العمل الأحادية (المونادية) . 
فهو لايرجم إلى الطبيعة الموضوعية للكيان الجمالى . بل على العكس »> الى القصسد 
الذاتي الذى يبرز فى مستهل التوسع والمبدأ المتعالى الذى يحدد خصوصية العمل 
الفنى يكمن فى قصد الذات المكونة تقليص ذاتها واختزالها إلى ما هو محايث فيها ؛ 
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وإلغاء كل ما لا يقع قى متناول التجرية المباشرة للذات كذات . فليست عمومية العمل 
الفني عمومية قائمة على قعل العقل - كما فى حالة الحكم المنطقي - بل قائمة على 
قرار الوعی تبرئة نفسه فی ی شيء » في الوعى . لیس بمحايٹ له تماما . كتب 
لوكاتش : «خلافاً للذات النظرية فى المنطق ٠‏ وخلافاً للذات الافتراضية فى الأخلاق ؛ 
فان الذات المصوغة أسلويياً فی الجماليات هى وحدة حية تضم فى ذاتها كمال التحرية 
التي تصنع كلية النوع الإنسانى» غير أن الطريق الوحيد الذى تفلح فيه الذات فى أن 
تظلٌ متماسكة » تماسكاً كاملا وشاملا مع طبيعتها الذاتية يتمثل فى التركيز على 
توسیع کیان خیالی . > باسقاط ذاتپا علی شکل ما › وإن یکن بظهر مستقلا ومکتملا ؛ 

فهو فی حقیقته محدد بالذات تفسها . وفى الواضح أن تحقيق الشكل هذا لايتطابق 
مم مايمكن أن يعده المرء ‏ على الصعيد الأخلاقي آو العلمى » التطير النسجم 
الشخصدة » أو التطوير المتوازن للملكات . فمثل هذا التطوير لايد أن يتضمن > 

بالضرورة » عوامل موضوعية من طبيعة مادية وحياتية واأجتماعية وذاتيه متبادلة لاتؤدى 
دوراً فى عالم الجماليات المستقل . والتشميل ليس تشميلا بالعرض › يل بالعمق » عن 
طريق ما تقاوم به الذات أى إغراء للذهول عن ذاتها . وحيثما تسعى الذات التجريبية 
للاشتمال على كل ما يمكن أن تحيط به » وتنفتح على حضور العالم » تسعى الذات 
الجمالية إلى تحقيق طراز فى التشميل » هو اختزالى » ولكنه كما يقول لوكاتش 
«متجانس» مع مقصده الأصلى فى المحايئة الذاتية «لوکاتش» > أذن ١‏ مسوق › 
لأسباب نظرية » إلى تأمل ما تعنيه البنية الأحادية (المونادية) للعمل بالنسبة إلى ذات 
الفنان الذى آنتجها . وليس هدفه من طرح هذه المسالة نفسياً » بل يبدو فى نقاش 
التعدد الداخل فى آية محاولة لتعريف الكيان الجمالى . فالعمل يتغير تماماً بتغير وجهة 
النظر التى يتم فحصه بها بالاستتاد إلى اعتبار المرء إياه شكلاً منتهياً (صورة 
مصورة- (Forma Formata‏ او گما هى الحال مع الفنان » شكلا فى طور التكوين 
والوجودة (صورة مصورة ۴١۲۳١۵۲٣5‏ ه٣۲۳٠۴)‏ . وتفهم هذه العلاقة الإشكالية بين 
الذات والموضوع التى تطغى فى الجماليات » حين ينظر إليها المرء قى وجهة نظر المؤلف 
فهماً أفضل فى فهمه » حين ينظر إليها فى وجهة نظر القارىء (أو المشاهد) . لأن 
المؤلف ملتزم التزاماً مباشراً بغوامض الابتكار الجمالى . وكذات فاعلة حرّة . 
سينصرف ميله الطبيعى إلى توسيع ذاته وإرضائها فى العالم على اتساعه . لكن 
القيود التى يفرضها الشكل عليه » تحبطه وتجتثه فى عالمه باستمرار . ومن هنا يأتى 
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على حد تعبير «لوكاتش» » «انعزاله عن جميم أنواع وأنماط الموجودات الموضوعية . 
وعن جميع الأشكال .... من العلاقات الإنسانية والجمعية › مما ياتى اتعزاله کذات 
عن جميع التجارب التى لم يقصد منذها أن تكون إنجازاً للعمل ... وبوجيز العبارة 
انعزاله عن اكتمال شخصسته» . لكن الفنان » من ناحية أخرى » دعرف أنه لن يصل إلى 
المعادل الموضوعى لحاجته إلى الذاتية الخالصة التي يحملها معه » إلا عن طريق تحقيق 
هذا الشكل . ويهذه الطريقة فقط «يستطيم أن ييلغ العلاقة الحقيقية اة ر 
الذات والموضوع» » وهى حقيقية وأصيلة قياساً إلى العلاقة الاجتهادية الموجودة في 
حقل المنطق أو الأخلاق . 

فهو إذن واقع في شراك مازق # مهرب منه الا عن طريق الوثوب الکیر كغاردى : 
ی أن بصر العمل مشروعاً يستهدف غاية لا سبيل إلى الوصول إليها › ويتخذ نجاحه 
الجزئى شکل «زهد فی اللحظة نفسها التى يتحقق فيها وجوده» . فالعمل تضخيم : 
بالمعنى الذى أشار إليه «مالارميه» » يتطلب من الذات أن تنسى ذاتها في فعل إسقاطى 
(اشتراعی) لا يستطيع أن يتطابق مع رغبته . یکتب «لوکاتش» معبراً بلغة فلسفية عن 
العلاقة بين القنان وعمله » وهى لغة تشبه ما کان يعبر عنه «موریس بلانشو» : 
«العمل الأدبى بوصفه اكتمال الفاعلية الفنية » متعالٍ تماما فی ما يخص الذات 
المكونة > غير آن کونه أکثر من موضوع » برغم أنه التعبير الموضوعى المناسب الوحيد 
عن الذاتية » ينعكس فى العملية اللانهائية للفاعلية الفثية وفى الوتثوب الذى تكتمل به 
هذه الفاعلية(*) . ٠‏ ۰ ۰ 

هذا «الوتوب الانعزالى» للشاعر - يتحدث مالارميه فى سياق مختلف ولكنه 
كاشف عن الموت «عهداً انعزالياً» - يعاود الظهور فى عمل «بنزانغر» بصورة نفسية 
أکثر انفتاحاً . وفی ما بین نصّی لوکاتش وبنزفانغر تظهر دراسة الكاتب الظاهراتى 
«أو سكاربيكر» نشرت ستة ۱۹۲۹ بعذوان مطول : «عن هشاشة الجميل والطبيعة 
المغامرة الفنان» |وهو تعبير مأخوذ عن الحوار الفلسفى الموسوم «إيرشن» Erwin‏ 
لفردريك سولغر] . وفى الفترة الفاصلة بين مقالتي لوكاة تش وکر » کان قد نشر کتاب 
«الوجود والزمان» لهيدغر » وفى الحقيقة قإن بيكر بترجم ما استخلصه «لوكاتش» 
بمصطلحات «هيدغر» فصارت الذات الجديدة التى تنتح عن الاختزال المنسجم عند 
«لوكاتش» تفهم الآن بوصفها ذاتاً قابلة للكشف عن حقيقة مصيرها » وعلى ترجمة 
طراز وجودها على نحو صحيح . ومن وجهة نظر هذه الذات «الأصيلة» يختفى التمييز 
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بين المؤلف والقارىء - وهو تمييز احتفظ به «لوكاتش» بصورة مؤقتة . وعلى الصعيد 
الأنطولوجى يلتزْم المؤلف والقارىء فى المشروع الأساسى نفسه ويشتركان بقصد 
واحد. وهكذا فإن القارىء .أو الناقد - الأصيل يسهم الآن مع المؤلف فى المغامرة 
الخطرة نفسها . ويصف بيكر هذه الخطورة من خلال تجرية زمانية جديدة ‏ بصفتها 
محاولة للوجود فى زمان لايمكن أن يكون الزمان الساقط للوجود اليومى . فالفنان 
بقسط أو (يشر ع) ذاته على مستقبل عمله » وكأن بالإمكان الاحتفاظ بزمانية أصيلة . 
ولكنه بعرف فى الوقت نفسه أن ذلك مستحيل ومجرد رهان خاسر . فهو يتصرف مثل 
مغامر بدخل ميداناً يعرف أنه يجب أن يظل بمنأى عنه . ويحدد بيكر حالة أاستواء 
الضدين لدى الواعى الجمالى من خلال الأسلوب الذى تتذبذب فيه بين تجربتين للزمان: 
زمانية الوجود اليومى التى ترت دائماً إلى التغريب والتزييف » وزمانية أخرى تبقى 
مدركة لطراز وجودها الحقيقى . والكلمة التى يستخدمها بيكر للتعبير عن هذه الزمانية 
المختلطة هى (alyak) Getragenheit‏ بظل الفنان معلّقاً مثلما فى «التعليق 
الإيقاعى للشؤم» الذى يجترحه مالارميه فى سلسلة من الجمل «المعلقة» فى قصيدة 
«رمية نرد» » وقد طير به عالياً فى بنية زمانية غامضة العمل الأحادى (المونادى) . 
ينطوى إسهام «بنزقانغر» على تأويل حالة «التعليق» فى الوعى الفنى . فهو يفهم 
التوق إلى الوٹوب والقفر فوق الزمن التاريخى واليومى فى البداية بالفاظ سلبية وکما 
يظهر على شكل ضيقٍ وغم يعذب الذات الحبيسة في عالمها الوقائعي . وتشير ماد؟ 
مكتوبة سنة ٠۹٤١‏ إلى اقتباس من «هوغو فون هوفمنشتال» «ما الروح » إنها لاتضم 
| |لl~تlıس («der Bedrargte‏ وكلمة #اd۲a"9#8B‏ هك كلمة تصعب ترجمتها . 


فهى تجمع بين فكرة الانحشار فى مكان ضيق جداً وبين المحنة الزمانية فى استمرار 
التوق للخروج منه » ى عدم القدرة على الاحتفاظ بالطمانينة . 

بالطبع يفكر المرء بباسكال » ولكنه يفكر أيضاً بإنسان » عند بودلير » مدقوءع 
ومخموح «یحاگی الخذروف والكرة» . 

فدر عجيب يغير فيه الهدف موضعه 

ولأنه لیس فی ای مکان » فقد کون حیثما کان ! 

يعدو فيه الإنسان » الذى لا يكل رجاؤه البتة 

دائماً كالمجنون ليعثر على الطمانينة) . 


2 


يرى هوفمنشتال أن الإنسان الذى يعرف الإحساس بالضيق والغم هو وحده 
يمكنه أن يجد منفذاً إلى الروح » يمكنه أن يستوحى نوعاً من الهدوء الذى لا يوجد فى 
مكان إلا فى عالم العقل . فإذا ما سقط فى هذا المأزق سيكون الرحيل إلى الفضاء 
على طريقة بودلير ٠‏ أول رد فعل له » وهذا ما يسميه بنزقانغر «السير إلى الفراغ» 
بحثاً عن تجارب جديدة يمكن أن يجد لها المرء طريقاً دون ضرورة الابتعاد عن 
الاتساع الأفقى للعالم مع ذلك وما دام الضيق لا يأتى فقط من نقصان المكان » بل 
إنه ناتج فى الأساس عن الحضور المفرط للزمان » فإن حركات الاتساع الأفقى هذه لن 
تحرر الفنان فى مأزقه الأول . وبذلك يتضح تماماً إخفاقه فى البحث عن الاتساع - 
الذى هو بحق موضوع قصيدة «بودلير» عن «الرحيل» » مثلما هو موضوع مقالات 
متعددة كتبها بنزفانغر - حيث يثبت فى النهاية أن هذه الانتقالات تخلو فى حقيقتها 
في الخطر . ومن الممكن أن يضل المرء طريقه فى الفضاء » وأن يتعرض لكمين فى عالم 
العقل ‏ لكن ذلك النوع من الخطر الذى يقترن بهشاشة عقل الفنان لايمكن أن يحدث 
إلا حين يخضع مستوى الوجود لتغير جذرى . بالفاظ مجازية عن الصعود والهبوط 
يصف «بنزقانغر» التحول الذى يتيع للفنان أن ينتقل فى الامتداد الذاتى ومن التطوير 
الذاتى إلى فتح لنوع مختلف كلباً من الذات . فتحلٌ ظاهراتيات الأعالى والأمماق محل 
ظاهر إثيات الفضاءات ؛ التي تناسب سلوك إنسان الفعل » أى أن المنظر الأفقي 
للسهل والبحر يتحول إلى مشهد عمودى للجبال . 


وتمثل حالات القلق التى تقترن بمشاعر الأعالى هشاشة العلو الشعرى > بالمقارنة 
مع الأمان النسبى للفعل المباشر إن رواح الجوال على الأرض والمسافر بحرا 
ومجيئهما فعلان إراديان ومُسيطر عليهما ‏ غير أن احتمال السقوط الذى تفرضه على 
متسلق الجبال قوة خارجية يوجد فى الفضاء العمودى وحسب . ويصح الشىء نفسه 
عن التجارب المرتبطة بالسقوط كالدوار والانتكاس . وهذه طريقة أخرى للقول إن الموتء 
فى التجرية العمودية » حاضر على نحو أكثر جذرية من حضوره فى تجارب الحياة 
الفاعاة . 

يتطابق إمكان السقوط مع احتمال الصعود غير الإرادى أيضا وقد يبدى في 
النظرة الأولى أن السقوط لانتجه الا الى الأسفل » لكن «بنزقانغر» يستمد من نظرياته 
عن الأحلام احتمالاً خيالياً يمكن أن نسميه «السقوط إلى الأعلى» . ويجد برهاناً على 
بصیرته فی کتاب غاستون باشلار «الهواء والأحلام» ویشیر «باشلار» و «ینزۋانغر» 
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إلى الإحساس بوجود «يجرقه» فعل خيالى محض » إحساس بالخفة مألوف لدى قراء 
کیتس ووردزورث على سبيل المثال . والعلو الشعرى مماثل جداً لفعل الصعود التلقائی 
هذاء الذى يشبه فعل الرحمة السماوية » برغم أنه ليس سوى مظهر من مظاهر الرغبة. 
ونتيجة لذلك فإن «الانحدار» اللاحق » واحتمال السقوط والقنوط الذى يلى مثل هذه 
اللحظات فى التحليق » أكثر مأساوية وحسماً بكثير من إرهاق المرء الذى يتسلق ناز 5 
بوسائله الخاصة نحو عالم الاهتمامات اليومية السفلى . 

تبقى هناك خطورة آخرى تهدد الإنسان الذي يريد لقوة خياله أن تحمله الى 
الأعالى. وهى خطورة أن يرتقى أكثر من طاقته » فيصل إلى مكان ا يستطيع أن يهبط 
منه . ویسمی بتزقاتغر هذا الوضع بحالة ”أمn۸موء‏ ااه" وهى كلمة ألمانية تعتى 
تسلق الجبال وتشير إلى مرض عقلى فى الوقت نفسه » [ولعلها تماثل كلمةء «التطير» 

فى العريية - المترجم] . وتلعب هذه الكلمة دوراً مهماً فى الملاحظات الطبية العقلية لدی 
«منزقانغر» بين مختلف أنماط الوعى الزائف التي يمكن أن تؤدى إلى العصاب الذاتى . 
فالإنسان الذى يرتقى بنظرته » أكثر مما في طاقته » ولا يستطيع أن يعود إلى 
الأرض دون عون من الآخرين › قد ينتهى بأن يسقط إلى دماره الذاتى . والفنانون » 
عند «بنزقائغر» ٠‏ هم على الخصوص عرض lİتطıر "Verstlegenhelt”‏ الذى بظهر 
بوصفه جانبا مرضياً فى الشخصية الشعرية » أكثر من الهستيريا أو السوداوية . 

لقد اضطررنا » فى محاولة تتبح فكر «بنزقانغر» إلى تقديم جهاز اصطلاحى 

يستمد نفسه من علم النفس التجريبى . 

وإذ بدأنا فى المشكلة الانطولوجية (تجربة البنى المكانية للوجود) فقد عدنا إلى 
مشكلات الشخصية الشعرية أكثر من الحقيقة اللاشخصة للأعمال . وقد أدت الدراسة 
الاختزالية للذات إلى وصف نمط معين من الوعى الزائف الذى يقترن با مزاج الشعرى. 
وريما شمر «بنزشانغر» كمعالج عقلى » بضرورة أن يكشف أو حتى أن يعالج هذا 
العصاب الضمنى . مع ذلك فليس هذا مقصد كتاباته النظرية . إذ ليس ثمة شك أنه 
يؤكد باستمرار أسبقية الاهتمامات الأدبية على النفسية . غير أن طريق تنظيم مقاله 
عن إبسن يوحى أن المحتوى المضمونى للعمل الفنى » عنده » يجب أن يكشف عن حالة 
الوعى الزائف التي فرضها فعل ابتداع العمل نفسه على المؤلف » ولذلك فهو يختار 
کاتیاً درامیاً ولیس شاعراً : موضوعاً لبحثه » لأن الدرامى > وهو إبسن » کان عليه أن 
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يمر بحالات مموضعة إجمالا من الوعى الزائف يتناقض بعضها مع بعضها الآخر . 
ويذلك ببين أذه قادر على فهم هذه التىاقضات والتغلب عليها بالنتيجة . وهذا هو السيب 
الذى يجعل «بنزقانغر» يفضل مسرحية (سدد البنائين) على جميع مسرحيات إبسن . 
وهى على وجه التحديد قصة إنسان يدهر ذاته لأنه » ويطريقة حرفنة جداً ء 
بنی بیتاً عالياً جداً على أساس واه جداً . الملسرحية تمثيل رمزى متقن لحالة 
(التظطير )Vertiegen hie‏ وذلك فهی تمثل عند «بنزقانغر» اُوضسح مثال على حالة 
الاحتجاب الذاتى الذى لابدً أن يقع الفنانون ‏ بما هم فنانون فريسة له . ويكفى هذا 
عنده لجعلها رائعة إبسن . وهو ا يعنى أن إبسن كان يريد تمثيل ذاته فى المسرحية 
لکی يحتمى من الأخطار التی کانت تهدده حین کان یکتبها فقد کان «بنزقانغر» 
مدركاً تماماً للوسائط التى تفصل الشخصى عن عمله » ولا يخلط أبداً الإبداع الشعرى 
بالعلاج العقلى . لكنه يرى أن الكاتب يعكس بالضرورة الأخطار والتعويضات النفسية 
عنها التي قد تتعرض لها الذات المتعالية التى يكونها العمل الفنى ويتكون بها أيضاً . 

يحتاج هذا الاستنتا ج إلى بعض التعليق فمما ايحتاج الى بيان أن مصير الوعى 
الشعرى مرهون «بالسقوط» الاتطولوجى الذى يلعب دورا بارزاً فی فکر «بنزقانفر» 
وأخىلته . 


ويوسع ال مرء القول إن نوع المعرفة الذى ينطوى عليه الفن هو بعينه معرفة هذا 
السقوط ‏ أي التحول فى تجربة السقوط إلى فعل المعرفة . وينشا هنا بعض الخلط , 
حين يتم تأويل هذه المعرفة بوصفها وسيلة للتحكم بالمصير الذى تكشف عنه المعرفة . 
وهذه هي اللحظة التى يستسلم فيها البحث الانطولوجى للاهتمامات التجريبية التى 
تلزمه بالتيه . إن أعماق «بنزقانغر بادية للعيان بوضوح حين يتحدث عن القلق الأوًلى 
الشاعر ؛ غماً وضيقاً » كاشفاً عن إدراكه للوجود بوصفه مازقا زْمانياً . وحتى حين 
بعطى وصقه للسقوط » الواقم فى أسر المماقة الزائفة التى تتضمنها استعاراته 
المكانية الأثيرة » انطباعاً خادعاً بالعينية » فانه يظل أقل جوهرية مما لدى أسلافه : 
«لوكاتش» و «هيدغر» و «بيكر» . فالسقوط إلى الأعلى هو طريقة موحية إلى حد كبير 
لتشخيص تكافؤ الضدين الذى يجعل من الابتكار الفتى تاليفاً يتسم يالمفارقة بين حرية 
الإرادة والرحمة السماوية . فهو يرى فى الخيال فعلاً للإرادة الفردية يبقى محدداً فى 
مقصده الأعمق › بلحظة متعالية تتحاوز ارادتنا الخاصة » ويذلك يظل فى داخل التراث 
الرئيسى للنظريات التي تحكم الخيال. لكنه يخفق فى متابعة النتائج الفلسقية لبصيرته ؛ 
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ويرتد إلى مبداً معيارى يفضل وجود علاقة منسجمة بين الامتداد والعمق كشرط 
ضرورى للشخصية المتوازنة . وفى التحليل الأخير » ما يهم «ينزفانغر» أكثر من سواه 
كطبيب عقلى ٠‏ هو تحقيق التوازن وليس حقيقة السقوط . 

وقبل أن نترجم هذا إلى نقد » يجب أن نتذكر كم يصعب أن نظل على الدوام 
حبيسييى اللامبالاة بالفكر التجريبى ٠‏ ويبين ميشال فوكو إدراكه لهذه الصعوية حين 
بنتقد الظاهراتية بالألفاظ التالىة : ` 

«يرغم أن الظاهراتية تشكلت فى البدء فى مناخ النفسانية فإنها لم تستطع أن 
تتحرر من علاقة الغربى الخفية ء ومن الإغرار والإنذار بالاقتراب من الدراسة التجريبية 
لإإنسان . ولذلك أيضاً وبرغم آنها تبدأ كاختزال للأنا - أفكر (الكوجيتو) فقد اضطرت 
باستمرار إلى طرح الأسئلة » والأخص سؤال الأنطولوجيا . هكذا يتحول المشروع 
الظاهراتي أمام أعيننا إلى وصف للتجربة الفطلية > وهو وصف تجریبی رغماً عنه ء 
وإلى آنطولوجيا اللامفكر فيه » ويذلك تطرح جانباً الأرلوبة المفترضة للكرجىتى . من 
الممكن أن يكون هذا مكتوياً عن «بنزفانغر» » لكنه لايصح على هو سرل وهيدغر اللذين 
يضمن کل منهما هذه الخطورة بین مكوتّات قکره الفلسفی . ویدین «فوکو» نفسه فى 
إدراكه لهذه المشكلة إلى أساسه الظاهراتى . ۰ ۰ 

ويمكن إرجاع بعض مصاعب النقد المعاصرة إلى الميل لنبذ عالم الاختزال 
الانطولوجى الفاصل من أجل ثروة التجرية الحية . ولأن شعل النقد يعثى نسياناً للذات 
الشخصية أمام نوع من الذات المتعالية التى تتكلم فى العمل » فإنه يمكن أن يكتسب 
قيمة نموذجية يقتدى بها . ويرغم آنه زهد عقلی أکثر مما هو تعدد وانسجام » فھی زشد 
يمكن أن يؤدى إلى بصيرة أنطولوجية . وخلافاً لتوكيد فوكو يمكن لهذه الأنطولوجيا أن 
تتخطى أولوية الكوجيتى › إذا تم إدراك (الأنا) فى (الآنا - أفكر) على نحو ضيق جد . 
ولقد أسهم النقد الأدبي » في قرننا الحالى » فى تأسيس هذا التمييز الحاسم بين 
الذات التجريبية والذات الانطولوجية » ومن هذه الناحية فهى يشارك فى بعض أشكال 
الفكر المعاصر الجريئة والمتقدمة . 
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نظ بة الرو اية « 
عند 


چورچ لوکاتش 


ا فى الغرٍ > وقىما ا 
اليه المحاولات الميكرة مثل «الروے والاشکال» (1 ۱۹ ٠و‏ «نظرية الرواية» (1۹۹6 
)٠‏ » عن المحاولات المترجمة حديثاً فى الموضوعات الأدبية مثل «دراسات فى 

غير أن هذا الاختلاف يمكن أن بساء تقديره وفهمه . فريما لا يصح » مثلا أن 
نلح على الافتراض المطمئن فی أن کل ما فی أعمال چورج لوكاتش المتأخرة من شرور 
توجد بين الأعمال ما قبل الماركسية مثل «نظرية الرواية» » والأعمال الماركسية مثل 
«التاريخ والوعى الطبقى». ومن المستحيل على المعجب بالمرحلة الأولى أن برفض المرحلة 
الثانية رفضاً قاطعاً . وهناك خطر مماثل فى النظرة المسرفة فى التبسيط التى ترى 
لوكاتش الأول طبَباً والثانى سيئاً . ولقد عامل نقاد مختلفون الأعمال عن الواقعية 
بفظاظة للخاية فى طبعاتها الأمريكية . مثل هارولد روزنبرغ › وييتر ديميتز (فى مجله 
بيل) » ومن ناحية أخرى فقد أطلق هارى ليقن على «نظرية الرواية» اسم «أهم محاولة 
انتدبت نفسها لموضوع الرواية المراوغ» . وإذا كان الشجب الشامل لكتب الواقعية له ما 

ا ل 

المتنازء عليه » ولكن لممتم . الذى بقدمه عمل لوکاتش الأخير «علم الجمال»  )۹۹(‏ 
فان المصادقة النهاأية على «نظرية إلروابه» قبدو غير مضمونة أيضاً ا ظن المرء 
الأعمال المتأخرة حاضر سلفاً منذ البداية » كما تبقى القوة ذات تأثير باستمرار 
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مع ذلك فإن القوة والضعف کلیهما ء یوجدان على مستوی فلسفی ذی معنی | 
ولا يمكن فهمهما إلا فى ضوء المنظور الأوسع للتاريخ الفكرى للقرنين التاسع عشر 
والعشرين » أى أنهما جزء من موروث الفكر المثالى والرومانسى . ويدعو هذا إلى تأكيد 
الأهمبة التاريخية لچورچ لوكاتش وإلى رفض العار الذى نزل بساحته فی أنه بقی 
مفتوناً بالطرز الفكرية للقرن التاسع عشر (وهو عار یظهر فی مراجعتی دیمیر 
وروزنبر غ) . وهذا النقد توحى به حداثة ساذجة الفهم > أو حداثة مصنوعة لأسياب 
د : 

لا اُرید أن ندب نفسى لمهمة معقدة فى تحديد العناصر الجامعة لقكر لوكاتش 
بل أرجو › باختبار نقدى وجيز لنظرية الرواية » أن أضع تمييراً أولياً بين ما يبدو 
صحيحاً وسارى المعفول » وبين ما يصير إشكالياً فى هذا المقال امرك الصعب نفسه . 
فلأنه مكتوب بلغة تستعمل الاصطلاحات ما قبل الهيغيلية » ولكن البلاغة ما بعد 
النيتشوية » مع ميل مقصود إلى استيدال الانظمة المجردة والعامة بامثلة عبتية » فان 
مقال «نظرية الرواية» ليس سهل القراءة أيداً وتوأاجه القارىء بخاصة وجهة نظر 
غريبة تسود فى المقال فالكتاب مكتوب من وجهة نظر عقل يدعى أنه توصل إلى درجة 
متقدمة من العمومية التى يمكنها الحديث للوعى الروائي تفسه » أى أن الرواية نفسها 

هی التی تروی لنا تاریخ تطورها الخاص تماما » کما تسرد الروح » فی «ظاهراتیات 
الل لهيغل » قصة رحلتها الخاصة . وقد وصلت الروح عند هيغل بهذا الاختلاف 
الحاسم إلى فهم كامل لوجودها » فهى تدعى لنفسها نها سلطة عصماء ١‏ وهى نقطة 
لم سمح وعی لوکاتش الروائى » باعترافه هو › أن يصل إليها . فالوجود الذى يتم 
الإمساك به فى احتماليته » لأنه بحق تعبير عن هذه الاحتمالية يبقى مجرد ظاهرة بغير 
سلطة نظامية » حتى ليتوقع المرء منهجاً ظاهراتياً مؤقتاً وموجزاً بحذر » أكثر مما 
يتوقع تاريخاً كاسحاً يؤكد على قوانينه . وبترجمة هذا العمل إلى لغة أقل تحليقاً 
وجنوحاً » يخسر القارىء عاطفة المقال الفلسفية المثيرة والمتحركة » ولكن تعض 
افتراضاته تتضع . ` 

ویالقیاس إلى عمل شکلانی مثال كتاب وين بوث «بلاغة السرد» » أو عمل قائم 
على نظرة أكثر تقليدية للتاريخ مثل كتاب «المحاكاة لأورياخ » فإن «نظرية الرواية» 
تدعى إدعاءات جذرية أكبر فظهور الرواية باعتبارها جنساً حديثاً أساسياً بعد نتيجة 
تغيير فى بثية الوعى الإنساني » ويعكس تطور الرواية ماطراً من طرائق متغيرة تروط 


90 


بين الإنسان ويين جميمع مقولات الوجود » وفى هذا المقال لا يقدم لنا لوكاتش نظرية 
اجتماعية من شأنها أن تفسر العلاقات بين بنية الرواية وتطورها وعلاقات المجتمع › 
ولاهو يقترح نظرية نفسانية تفسر الرواية فى ضوء العلاقات الإنسانية » قلسنا نجده 
يتحاور مع استقلال المقولات الشكلية التي يضقي عليها الحياة » على نحو مستقل فى 
الطوية الأعم التي تنتجها بل أنه يذهب بدلا من ذلك نحو أكثر مستويات التجرية 
عمومية » المستوى الذى يظهر فيه استعمال مصطلحات مثل : مصير وألهة ووجود ء 
طبيعياً جداً . فالألفاظ والخطاطة التاريخية هى عينها التى كانت تطغى على التأمل 
الجمالى فى أواخر القرن الثامن عشر » حتى إن المرء لیتذكر باستمرار كتابات شيار 
الفلسفية حين يقرا ما يقيمه لوكاتش من تمييزات بين الأنواع الأدبية الأساسية . 
فالتمييز بين الملحمة والرواية قائم على أساس التمييز بين العقل الهيليني والعقل 
الغريى . وكما عند شيلر » فان هذا التميين يعتمد على مقولة الاغتراب بوصفه خاصية 
ذاتية الوعي التأملى إن وصف لوكاتش للاغتراب وصف بليغ » ولكنه ليس أصيلاً 
جملةً وتفصيلاً › كما يصح هذا الحكم على وصفه الآخر فى بداية المقال ؛ 
للوحدة المنسجمة قى اليوتان المثالية . فالطبيعة الأصللة المرحدة الت تحيط بنا في 
«تلك الأزمنة المباركة ... حين كانت النار التى تلتهب فى نفوسنا من جوهر الثار التى 
تلتهب فى النجوم» قد انقسمت الآن إلى شظايا » ليست سوى «الشكل التاريخى 
للاغتراب بين الإنسان وأعماله» . ويمكن للنص الآتي أن يحتل موقعه بين الاقتباسات 
الرثائية العظيمة لبواكير القرن التاسم عشر : «من [اغتراب] غيرية العالم الخارجي 
هذه » ينشا الفرد الملحمى وبطل الرواية » وطالما بقى العالم متجانسا فی داخله » 
فان الناس أبضاً لا نتمايزون من حبث الكيف لاريب أن ثمة أبطالا وآتمين > وعادلين 
ومجرمين » ولكن أعظم الأبطال لايتجاوز حشداً من أضرابه سوى بقيد أنملة » وحتى 
المجانين ينصتون إلى أشد آقوال الحكماء قابلية للتعظيم ولا تكون الطوية المتوحدة 
ممكنة وضرورية إلا في اللحظة التي يكون فيها ما يفرق الكائنات البشرية هوة 
لا تعر ١‏ وحين تكون الآلهة قد صمتت ولا يستطيع القربان ولا الوجد أن يطلق 
لسسانها أو يقتحم سرا وحين يتقصل عالم الفعل عن البشر ويستقل عنهم استقلالا 
يجعله أجوف » عاجرا عن الاضطلاع بمعنى الأفعال » وعن جعل نفسه رمزاً من خلال 
الأفعال» ومن خلال تكسير مسار هذه الأفعال نحو الرموز » حينها تفصم العرى › 
إلى الأبد » بين الطوية وبين المغامرة» . إننا هنا أقرب الى شيلر منا إلى ماركس . 
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إن إصرار لوكاتش على الحاجة إلى الكلية بوصفها ضرورة داخلية تشكل الأعمال 
الفنية جميعاً يقدم عنصراً من عىاصر ما بعد هيغل . ولوحدة التجربة الهيلينية فى 
العالم معادل شكلي في خإق أشكال «كلية» مغلقة . فهذه الرغبة في الكلية حاجة 
موروثة فى العقل الإنسانى » فهى تتشبث بالإنسان المغترب الحديث » لكذها بدلاً من 
تحفيق ذاتها فى مجرد التعبير عن وحدة العالم > تتحول إلى تعبير عن تية استرداد 
وحدة لم يمتلكها . ووأ ضح أن الطريقة المثالية التي يسترد بها لوكاتش قصة الإغريق 
هي وسيلة لتقديم نظرية فى الوعى لها بنية حركة قصدية » ويمثل هذا > بالمقايل ؛ 
تسليماً قبليا بطبيعة الزمن التاريخى » الذى سنعود إليه فيما بعد . 


تنبثق نظرية لوكاتش فى فى الرواية بطريقة مقنعة ومتماسكة عن الجدل القائم بين 
الحاجة الملحة الى الكلية ووضع الإنسان المغترب . إن الرواية تتحول إلى «ملحمة عاله 
غادره الألهة» » ونتيجة لهذا الانفصال بين تجريتنا الحقيقية وبين رغبتنا » فإن أية 
محاولة لفهم وجودنا كمياً ستتناقض مع تجربتنا الحقيقية » التى تظلٌ محكومة 
بالتشظى والجزئية وعدم الاكتمال . وينعكس هذا الانفصال بين الحياة |606١‏ وبين 
الوجود ۷٠50١‏ تاريخياً فى اضمحلال الدراما » وظهور الرواية الموازى له . فالدراما ‏ 
عند لوكاتش » هى الواسطة التى ينبغى أن يتمثل فيها » كما فى التراجيديا اليونانية . 
مأزق الإنسان الكلى . وفى لحظة من لحظات التاريخ حين تغيب مثل هذه الكلية فى 
التجارب الحقيقية جميعاًء ينبغى على الدراما أن تفصل نفسها عن الحياة بصورة تامة. 
لتصير مثالية تنتمى , إلى عالم آخر . ويساعد المسرح الألماني بعد «لسنج» لوكاتش فى 
تقديم نفسه مثالا على هذا التراجع . أما الرواية فإنها على العكس فى ذلك » تريد أن 
تتجنب هذا النمط التدميرى فى التشظى لتظل متجذرة فى جزئية التجرية » نوعاً 
ملحمياً فلا تقطع اتصالها بالواقع التجريبي الذى يؤلف جزءاً موروتاً فی شکاها 
الخاص . لكنها فى زمن الاغتراب مضطرة ه الى تمنل هذا الواقع فى عدم اكتماله ء 
وقى كفاحه المتواصل من أجل الحركة إلى ما وراء الحدور التي تحده » كما فى تجريبها 
الدائم وامتعاضها من عدم كفاءة حجمها وشكلها «إن ما تؤلفه الرواية ليس كلية الحباة . 
بل العلاقة » ووضع الكاتب الصحيح أو المغنوط » حين يدخل إلى عالي كذات تجريبدة 
بكامل قوأمه الممشوق » ولکن أيضاً بکامل حدوده كمجرد د مخلوق أمام هذه الكية» . 
هكذا تتحد موضوعة الرواية بالفرد بالضرورة › ويتجرية هذا الفرد الخصبة فى عجزه 
عن اكتساب أبعاد كلية . فالرواية تنشاً فى توذّرها الدون كيشونى بين عالم الرومانسى 
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الخيالى وعالم الواقع » ولا ريب أن جذور الالتزام العقائدى المتأخر عند لوكاتش إنما 
ترتدً إلى هذا الجانب من نظريته . مع ذلك » إن إصراره » في زمن كتابة «نظرية 
الرواية» على الحضور الضرورى للعنصر الفردى مقنع تماماً مادام يقابله بمحاولة 
التغلب على ما يفرضه الواقع 

تؤدى هذه الازدواجية الموضوعاتية » والتوتر بين المصير الأرضى ويين الوعى 
الذى يحاول أن يتعالى على هذا الشرط إلى انقطاعات بنيوية فى شكل الرواية . فالكية 
تناضل من أجل استمرارية يمكن أن تقارن بوحدة الكيان العضوى > لكن الواقع 
المغرب يتطفل على هذه الاستمرارية ويقاطعها . «فإلى جانب الثبات المتجانس 
والعضوى » تعرض الرواية أيضا انقطاعاً متبايناً وعرضياً 00۸11١98٩۲‏ ۷ . وبعرّف 
چور چ لوکاتش هذا الإنقطاع بأآنه سخرية |۲٥0٣‏ . وتفوم البنية الساخرة بمؤوذة 
التشتيت . لكنها تكشف حقيقة المأزق المفارق الذى تمه الرواية . لهذا السبب يمكن 
الوكاتش القول أن السخرية توقر بحق الوسيلة التي يتعالى بها الروائى ضمن شكل 
العمل » على عرضية ظرفه واحتماليته . «فى الرواية » تمتل السخرية حرية الشاعر 
تجاه الإله ... فبوساطة السخرية يمكننا برؤية غامضة حدسباً » أن ندرك حضور الإله 
فى عالم هجرته الإلهة» . إن مفهوم السخرية » بوصفها قوة إيجابية ترمز إلى غياب » 
يرجع أيضاً إلى أسلاف لوكاتش المثاليين والرومانسيين. فيكشف تأثير فردريك شليغل. 
وهيغل ؛ وقبل هذين سولغر » المعاصر لهيغل › وتكمن أصالة لوكاتش فى استخدامه 
السخرية مقولة بنية . 

إذا كانت السخرية هى المبدا المحدد والمنظّم لشكل الرواية بحق » فإن لوكاتش 
يتحرر من الأفكار القبلية عن الرواية بوصفها محاكاة للواقع 

فالسخرية تقوض باستمرار دعوى المحاكاة هذه وتستبدلها بإدراك واع ومؤول 
للمسافة التى تفصل التجربة الحقيقية عن فهم هذه التجرية . وتتوسط اللغة الساخرة 
فى الرواية بين التجربة والرغبة » فتجمم بين المثالى والواقعى داخل المقارقة المعقدة 
لشكل . ولا يشترك هذا الشكل بأى شىء مع شكل الطبيعة العضوى المتجانس 
لأنه يعتمد على فعل الوعى > وليس على محاكاة موضوع طبيعى . فى الرواية 
«الأحرا ء ا تستطيع أبداً » برغم ارتباطها بالكل » أن تفقد ما يسم به استقلالها 
الجرد قى تحجر أو تصلب » وإن علاقاتها مع الكلية لا تشكل » مهما تقترب من 
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الصغة العضوية سوی علاقات تصورنة ولیت أبداً واقعاً يكتسى الطابع العضوى». 
أن لوکاتش بقترب جداً فی مثل هذه الأحكام من نقطة ندا ی تاویلى (هرمنیوطیقی) 
أصيل للرواية . 

مع ذلك يتجه تحليله اتجاهاً آخر . فالقسم الثانى من المقال يحتوى على رفض 
نقدى حا لهذا النوع من الاستبطان ك#5” 3۲۵س |١‏ الذى يقترن بالنظرية التأويلية 

الغة . وفى مقدمة طبعة ٠۹١١‏ التي أضافها لوكاتش للطبعة الجديدة فى كتابه يشير 
بازدراء إلى المقاربة الظاهراتية بوصفها «ابستمولوجيا جناح اليمين» التي تتناقض مع 
أخلاق جناح اليسار . وقد كان مثل هذا النقد ضمنياً فى النص الأصلى . أما حين 
يلامس التطورات الحدينة فى الرواية ؛ وفى اللحظات التى تبدو فيها الرواية على وعى 
بطويتها نيتها الحقيقية ؛ فيحدث تغير واضح فى ما يطرحه . فهو يوضح لنا بإقناع تاح 
كيف أن الاستبطان اذاته يؤدى بالرواية إلى الهرب نحو عالم من اليوتوييا الكاذبة ‏ 
«يوتوبيا لها منذ البدء وعى ردىء ومعرفة بهزيمتها» » وتشكلل رواية (الاوهاح 
الرومانسية) مثالا على تشویه النوع هذا › الذى تفقد فيه الرواية تماسها بالواقم 
التجريبي . ولوكاتش يفكر ب «نواليس» الذى سبق أن هاجمه فى كتابه الأول «الروح 
والأشكال» بكلمات مشايهة ؛ لكئه نمثل أيضاً برواية «نىلز لابنه» ل «جچاكوسىن» وروأنة 
«اويلوموف» ل «غونتشاروف» » وإن يكن يدرك تماما أن هذه الأمقة لا تفسر التطورات 
الأخرى فى السرد الأورويى الذى نجد فيه موضوعة الهروب المماة هذه بوضوح › 
والذى لا يستطيع ولا يريد أن يتجاوزها . وخير مثال على ذلك هو رواية «التربية 
العاطفية» ل «فلويير» » وهى رواية تسود فيها سلبية طاغية لاستبطان مسرف » لكنها ؛ 
برغم ذلك » وكما يرى لوكاتش » تمثل أقصى إنجازات النوع فى القرن التاسع عشر . 
قماذا يمير «التريية العاطفية» لفلوبير لينقذها من تهمة !لإدانة مم سواها من روابات 
الاستبطان مابعد الرومانسية ؟ 


عند هذه اللحظة فى الطرح يقدم لوكاتش عنصراً لح يذكره صراحة حتى الآن : 
انه الزمانية . وفى مقدمة عام 1۹١١‏ يشير بزهى إلى الاستعمال الأصلى لقولة الزمان 
حين لم تكن رواية «بروست» معروفة لدى القراء . الزمان عند الرومانسى المتأخر يتم 
تجريبه بوصغفه سلبية خالصة » والفعل الاستبطانى فى الرواية هو «معركة خاسرة ضد 

قوى الزمان الشرسة» . لكن هذا لا يصح » فى رأى لوكاتش على رواية فلوبير . 
فبرغم هزائم البطل المستمرة وخيباته المتعاقية » ينتصر الزمان كميداً ایجابی فی 
«التربية العاطفية» لأن فلويير يفلح فى إمساك الشعور الطاغى للجريان الذى يميز 
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«الديمومة» البرغسونية . «ا ن الزمان هو أداة هذا الانتصار . وجراته الدى نعوقه 
شىء ولا ينقطع » هذا المبداً المىحد للتجانس الذى يصقل كل الشذرات اللامتجانسة 
ويصلها بعضها ببعض فى علاقة » لامراء فى أنها علاقة لا معقولة وغير قابلة للتعيير . 
إنه هو الذى يضع النظام فى هذا الخليط من الشخصيات ويمنحها مظهر واقع عضوى 
ينمو بوساطة قواه الخاصة» . 

فعلى مستوى التجربة الزمانية الأصيلة تختفى الانقطاعات الساخرة › ولا يعود 
التعامل مع الزمان » عند فلوبير » ساخراً . 

هل لنا أن نقيل بتأويل لوكاتش للبنية الزمانية فى «التربية العاطفية» ؟ حين ناقش 
«بروست» فی حوار تبادله مع «تيبوديه» أسلوب فلوبير على أساس الزمانية » لم يكن ما 
أكّده هو التجانس يل على العكس بالضبط » أى أن الطريقة التي يستخدم بها فلوبير 
الأزمنة اللغوية سمحت له بأن يخلق انقطاعات وفترات من الزمن السلبى والميت 
تتناسب مع لحظات الإنشاء الخالص والأشياء المعقّدة فى بناءات الذاكرة » يمكن 
مقارنتها ما أنحزه «جیرار دی نرقال» فی «سیلقی» Sylvie‏ . 

إن هذا الجريان الواحدى الاتجاه للديمومة » يتم استبداله بتوال معقد من 
الحركات المتراجعة التى تكشف عن الطبعة المتقطعة ذات الابقاعات المتعددة للزمانية . 
غير أن مثل هذا الكشف الزمانية غير الخطيّة يتطلب لحظات استبطان مختزلة يواجه 
بها الوعى ذاته الحقيقية » وهذه اللحظة بالضبط هى اللحظة التي تكشف بها المماثة 
العضوية بين الذات واموضوع كذبها وزيفها " 

يبدو أن العضوية التى أقصاها لوكاتش عن الرواية حين جعل السخرية مبدأها 
البنيوى الهادى قد عادت إلى الدخول تحت قناع الزمان . فالزمان في هذا المقال يظهر 
كبديل عن الاستمرارية العضوبة التى نيدو لوگاتش عاجرا فی دونها . وکان هذا 
التصور الخطى للزمان حاضراً فى المقال كله . ومن هنا تأتى ضرورة سرد تطور 
الرواية كحدث متصل » أو كشكل ساقط عن الملحمة اليونانية التي عوملت على أنها 
تصور مثالی > لكنها أعطيت وجودها التاريخى الحقيقى . إن تطور نظريات لوكاتش 
اللاحقة فى الرواية ء وتراجعه من فلويير إلى بلزاك » ومن دوستوفسىكى إلى وجپة نظر 
أبسط عند تولستوی ومن تظرية فى الفن بوصفه تأويلا إلى نظرية فى الفن بوصفه 
محاكاة منعكسة » إنما ينبغى إرجاعه إلى الفكرة الشيئية عن الزمانية التى تتضح 
بجلاء فى آخر كتاب «نظرية الرواية» . ۰ 
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منذ نهاية الحرب » سيطرت على الأدب الفرنسي سلسلة من التقليعات الفكرية 
المتغيرة تغيرا سريعاً » أبقت على وهم الحداثة الخصب والمنتج حياً فى البداية جاعت 
تقليعة سارتر وكافى والوجودية الإنسانية التي حلّت مباشرة فى أثر الحرب » 
لكى تعقبها فوراً تجريبية المسرح الجديد » التى تبعها ميلاد «الرواية الجديدة» 
وأتباعها. وهذه الحركات سطحية وسريعة الزوال إلى حد كبير » ولاريب أن الآثار التى 
ستتركها في تاريخ الأدب الفرنسى أو هى مما تظهر فى المنظور المحدود بالضرورة 
بوقتنا المعاصر . ولا يعنى هذا أن جميع الشخصيات الأدبية ظلت بالضرورة بمعزل عن 
هذه الاتجاهات » بل شارك بعضهم فيها وتأثر بها . ولكن يمكن معاينة نوع المهمة 
الأدبية لمنوطة بهم من خلال مدى عنادهم فى أن يبقوا أكثر الأجزاء جوهرية من 
أنفسهم بكرا > وهى ذلك الحرء ء الذى ظل دون أن يمسه تقلب الإنتاج الأدبی الذى يتجه 

نحو المعرفة الشعبية › آی الغا زا وياطنيا متلماً کان علبه هذا «الشعبى» > ويأخل 
التأكيد الذاتى لدى البعض ؛» مثل سارتر . شكل محاولة مسعورة للاحتفاظ بالتزام 
داخلی ثابت فى تماس صريح وجدالى مع الاتجاهات المتغيرة . لكن أخرين أبقو 
أنفسهم بوعی أكثر خارج متناول التيارات السطحية » فحملتهم موجة أبطاً وأعمق بما 
يقربهم فى الاستمرار الذى يربط الكتابة الفرنسية اليوم بماضيها . وحين نتمكن من 
ملاحظة هذه القترة بتجرد أكثر > سيكون أهم أنصار الأدب الفرنسى المعاصر 
شخصيات يبدون الآن فى الظل قياسا بالمشاهير . وفى المرجح أن ليس فيهم من 
سيحقق شهرة فى المستقبل مثل الكاتب الصعب وقليل الشعبية : موريس بلانشق . 

وحتى الاتجاهات الخاضعة للتقليعة التى ألمحنا إليها » تتسم بخلط متواصل 
للممارسة الأدبية بالنظرية النقدية . ولقد كان سارتر وجماعته الشارح النظرى 
لوسائلهم الأسلويية » والمماثلات بين النقد البنيوى والرواية الجديدة واضحة . مع 
بلانشى يحدث التداخل نفسه على نحو أكثر تعقيداً وإشكالية » بين عمله ككاتب نثر 
سردى وبين مقالاته النقدية . شخص ذو خصوصية شديدة احتفظ لنفسه بشؤونه 
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الشخصية باستمرار » وكانت تصريحاته فى القضايا العامة نادرة جداً » سواء كانت 
أدبية أم سياسية » فقد عرف بلانشو ناقداً فى الأساس » وقد تابعت مجموعة كبيرة من 
القرّاء مقالاته التى غالباً ما كانت تظهر بشكل مراجعات موضوعية للكتب فى كثير من 
الجلات التي م يكن أي منها باطنياً أو طليعياً على نحو خاص مثل «مجاة الناظرات» 
و «ثقل» : وفی فترة أحدت فى «المجلة الفرنسية الجديدة» التى اعتاد بلانشو أن يسهم 
فیها بمقال شهری . 

وقد جمعت هذه المقالات فى كتب : «الخطوة الزائفة» )۱۹٤١(‏ » «حصة النار» 
»)۱۹٤۹(‏ «الفضاء الأدبى» )٠٠١١(‏ . «الكتاب القادم» )٠۹١۹(‏ أظهرت انهماك بلانشو 
المفرط بعدد قليل من الاهتمامات الأساسية » ويالنتيجة » ردت اختلافها الواضح إلى 
ائتلاف بتكرر باسراف » وظل تأثير عمله بعيد المدى . ولكون نقده أكثر تقلسفاً 
وتجریداً من شارل دی بوس > وأقل انطباقاً على الممارسة النقدية من نظريات باشلار 
عن الخيال المادى فقد ظل نقد بلانشو فى منأى عن الحوار والجدل المنهجى الأخير . 
مع ذلك فقد قدر الازدياد لأئره الملحوظ . ويأكثر مما تفعل المناهج النقدية الموىجودة 
المؤثرة تأثيراً مباشراً » يضع عمله موضع السؤال الظروف السابقة على أى اتساع فى 
الخطاب النقدى . ويطريقة تصل إلى مستوی ومى لم بصله آى ناقد آخر . 

من الواضح أن بلانشو يستمد كثيراً من بصيرته في أعمال الآخرين من تجربته 
الخاصة ككاتب نثر فنى) . ومازالت رواياته وسروده حتى الآن عصيّة على المنال فى 
عموضها المتاهى . وكل ما يمكن أن يكتب عنها فى مقالة تعنى بالعمل الذقدى » هو أن 
الأيسر إلى حد بعيد أن نصل إلى قص بلانشو من خلال نقده هو » وليس من خلال 
أنه طريقة ملتوية » ولاريب أن نقطة التأوبل الجوهرية لدى هذا الكاتب > الذى شو واحد 

من أهم كتّاب القرن » تكمن فى توضيح العلاقة بين الجزء النقدى والجزء السردى فى 
عمله . ووصف حركة فكره النقدى خطوة تمهيدية سليمة لمثل هذا اليحث . تختلف قراءة 
موريس بلانشو عن بقية تجارب القراءة الأخرى جميعاً . يبدا المرء بالانجرار وراء 
شفافية لغته التى لا تتيع له الاتقطاعات والتناقرات . ويطريقة ما فإن بلانشى أوضء 
الكتاب وآكثرهم إشراقا > قھو یحاذی مالا يقال › ويقترب من حدود الغموض » لكنه 
یدرگھما دائماً مٿما هما ویالتالی » یظل أفق فهمنا له مؤطراً بوضوح › کما لدی 
كانط ... وحين نقرأً ماكتبه عن أحد الشعراء أو الروائيين الذسن حدث أن اختارهم فی 
موضوعة ما » فإنتا ننسى كل ما افترضنا معرفته عن ذلك الكاتب حتى ذلك الحين . 
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الحالة دائماً . وإذا عدنا الى الكاتب موضوع البحث سنجد أنفسنا راجعين إلى النقطة 


۴ 


ها إ3 لم يك همتا رى بقعليقات الاد رفم المقيقة ٠‏ لم يق باشو أب 
أن يقوم بوظيفة التفسير الذى يجمع بين المعرفة المكتسبة سابقاً وبين الإضاءات 
الجديدة . ولا يعود وضوح كتاباته النقدية إلى قوة التفسير فيها » بل لآنها تشك قى 
فعل الاستيعاب نفسه » والضوء الذى تلقيه على النص من طبيعة مختلفة . ۰ 

ولا شىء فى حقيقة الأمر أكثر عتمة من طبيعة هذا الضوء . 

إذن كيف ينبغى أن نفهم عملية القراءة ١‏ التى تقع » كما يقول بلانشو » قبل أو 
بعد فعل الفهم ؟ (الفضاء الأدبي ص )٠٠١‏ . تؤشر صعوبة تحديد هذا المفهوم إلى أى 
مدى يختلف عن افتراضاتنا العادية فى النقد . ولا تقدم لنا تأملات بلانشو النقدية 
اعترافات شخصية أو تجارب حميمية » ولا تعطينا أى شىء من شأنه أن يتيع لذا 
التماس المباشر مع وعى شخص آأخر » وبيبح لنا أن نناصر تحركاته » وثمة درجة من 
الداخلية والاستبطان تطفى على عمله وتحوله إلى نقيض لاسرد الوضوعی . ولا يبدو 
أن هذه الحميمية تن تنتمى إلى ذات معينه لأن نثره لا یکشف آی شىء عن تجربته 
الخاصة . وتتصاغر لغته عن لغة الاعتراف الذاتى » مشما تتصاغر عن لغة التفسير 
والشرح . وحتى فى المقالات الواضح أنها مكتوية لاعتبارات أدبية مضمونية » فإنها 
ليست لغة تقييم أو رأى . ولسنا ندخل › عند قراءة بلانشو » فى قعل حكم أو تعاطف أو 
فهم . وبالنتيجة » فإن الافتتان الذى نجرٌ به مشفوع بشعور من المقاومة » برفض لابد 
أن يفضي إلى مواجهة شىء غامض # يستطيع شعورنا أن يمسكه . ويمكن إلى حدٌ ما 
توضيح استواء الأضداد فى هذه التجربة بتغييرات بلانشو : 

« لا يغيّر فعل القراءة » ولا يضيف آئى شىء لا هو موجود سلفاً ٠‏ بل يدع 
الأشياء كما كانت إنه شكل من الحرية ؛ ليست الحرية التى تعطى أو تآخذ > بل الحربة 
التي ترضى وتقبل ‏ التى تقول نعم . تستطيع فقط أن تقول نعم » وفى الفضا ء الذى 
يفتحه هذا الإثبات » تسمح للعمل أن يؤکد ذاته بوصفه قرار ذات ا تریده محسوما 
لیس اکثر ٩‏ 

فى النظرة الأولى تبدو هذه المواجهة السلبية الصامتة مم العمل » النقيض المباشر 
لا نسميه تأويلاً فى العادة . وهي تختلف تماما عن ثنائية الذات والموضوع اللذين 
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تنطوى عليهما الملاحظة الموضوعية . ولا يعطى العمل الأدبى أية مرتبة موضوعية من 
أي نوع > فلا وجود له بمعزل عما يشكله فعل القراءة الداخلى ولسنا أيضاً أمام ما 
يسمی بالفعل المتیادل بي ذاتين > أو القعل المتبادل بين شخصين جين نتر ان 

فی فی حوار توضیحی ذاتی . وقد يکون من ادق القول أن الذاتين المشتركتين › ذ 
ا لمؤلف وذأت القاریء » تتعاونان فی جعل کل منهما تنسی هویتها مز و 
كلتاهما الأخرى كذات . تتجه كلتاهما إلى ماوراء ذاتيتها الخاصة نحو أرض مشتركة 
تضمهما معا » ويوجد بينهما الدافع الذى يجعلهما تصدان عن ذاتيهما الخاصتين . 
ويحدث هذا الصدود بوساطة فعل القراءة » أى أن احتمال كون المؤلف مقروءا بحل ؛ 
عنده » لغته من مجرد مشروع إلى عمل (وهكذا يفصله عنه إلى الأبد) . ويالمقابل . 
يعيد القاريء » لحظة » إلى ما كان عليه قبل أن يشكًل نفسه في ذات خاصة . 

يبدو أن هذا المفهوم عن القراءة يختلف اختلافاً كلياً عن التأويل . يقول بلانشو إنه 
«لا ضیف شیئاً جدیدا لا هو موجود في الأصل» ؛ في حين يبدو أن جوهر التأويل 
يكمن فى توليد لغة ما بالاحتكاك مع لغة أخرى لكى تكون نوعاً من اللغة الفوقية 
المضبافة إلى لغة العمل لكن يجب أن لا تضلنا مفاهيم التأويل لمستمدة من النماذء 
الموضوعية والذاتىة المتبادلة. فبلانشو ينتظر منا أن نفهم فعل القراءة من خلال العمل ء 
وليس من خلال الذات المكونة . ) برغم أنه یتحاشی بحذر إعطا ٠‏ العمل آية مذزل 
موضوعية . فهو يريدنا أن «نأخذ العمل كما هو » ويذلك نخلصه من حضور المؤلف» 
(القفضا ء الأدبى ص ۲ -( . ما نقرآه یحاذی أصله أكثر منا نحن » وهدفنا أن يجذبنا 
إلى موقعه الذی کان فيه حین گتب . فللعمل أسبقية أنطولوجية لا تنكر على القارىء ؛ 
ويستتبع ذلك أن يكون عبثاً أن نزعم أننا «نضيف» شيئاً ما فى القراءة لأنه آية إضافة 
سواء أكانت بصيغة إيضاح أو حكم أو رأى » ستنقلنا فقط بعيداً عن المركز الواقعى 
ولن تقع تحت تأثير السحر الحقيقى للعمل إلا اڏا سمحتا له ان بظل كما هو وها 
الفعل السلبى الواضح » هذا «العدم» الذى يجب أن ا نضيفه فى القراءة » هو بالضبط 
تعريف اللغة التأويليلة الحقيقية . وهى يشحّص طريقة إيجابية لخاطبة النص » جديرة 
بالملاحظة فى تأآكيدها الإيجابى الذى يمين وصف فعل القراءة » وهو مثال ثادر على 
الإيجاب لدى مؤلف غير ميال إلى التعبير الايجابى . 

ويتطلب الحث على ترك العمل يكون ما يكونه تماما احتراسا صارماً لايمكن 
اختباره إلا بواسطة اللغة بهذه الطريقة تنشأ اللغة التأويلية فى تماس مع العمل . 
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ربقدر ما «تنصت» القراءة إلى العمل فقط » تتحول هى ذاتها إلى قعل فهم تأويلى(' . 
أن وصف بلانشى لفعل القراءة يحدد التأويل الصادق . فهو فى أعماقه يتعالى بأوصاف 
التاوبل التى تستمد وجودها من دراسة الأشياء » أو من تحليل الموضوعات الفردية . 
مع ذلك يشعر بلانشو بالحاجة إلى أن يوازن هذا التحديد بتحفظ مهم . ففعل 
القراءة » الذى تتكشف أبعاد العمل الحقيقية بوساطته » لا يمكن أن يقوم به الكاتب 
على كتاباته » وكثيراً ما يذكر بلانشو هذه الاستحالة » وربما بمزيد من الوضوح 
فی ردان «الفضاء الأدبى» : «لا بستطيع الكاتب أيداً أن يقرا عمله » فهو عنده متعذر 
المثال قطعاً » سر لا يريد أن يواجهه .... وتتطابق استحالة قراءة الذات مم اكتشاف 
أنه لا يوجد » من الآن فصاعداً » متسع لأى خلق إضافى فى الفضاء الذى يفتتحه 
العمل » وبالنتيجة فان الإحتمال الوحيد هو الكتادة الدائمة للعمل نفسه هرة أخرى ... 
إن عزلة الكاتب ` تنبثق من كونه ينتمى فى العمل إلى ما يسبق العمل دائماا“) . 
ن هذا الحكم ذو أهمية مركزية لفهم بلانشو فى الوهلة الأولى يبدو مقنعاً یما یکفی : 
استطیع ان جد شواهد كشيرة ,فی مجری تار الا > على الاغتراب الذى 
بجرده الكثّاب الذين يسيطرون على لغتهم جدياً > حبن يواجهون التعبير عن فكرهم 
الخاص . وبريط بلانشو هذا الاغتراب بمعضلة إنكار الاعتقاد بان الأدب كله هى بداية 
جديدة » وإن العمل هو متوالية فى البدايات . قد نعتقد بان أكبر اقتراب فى الأصل 
يملى على العمل شيئًاً من «ثبات البدايات» الذى يريد بلانشو أن يهبه لأعمال الآخرين . 
غير أن هذه القوة ليست سوي وهم . فالشاعر لا يبدأ عمله إلا لأنه بريد أن ينسى أن 
هذه البداية المفترضة هى فى حقيقتها تكرار لإخفاق سابق ناتج تماما عن عجز من 
الندء بدابة جديدة . وحين نظن أننا درد توكيد أصل جديد ٠‏ فإنتا فى الحقيقة نشهد 
إعادة توكيد لإخفاق سابق يريد أن ينشاً . وبالاتنخرط فى إيجابية العمل » يستطيع 
القارىء جيداً أن يتجاهل ما اضطرٌ المؤلف إلى نسيانه ٠‏ وهو أن العمل يؤكد استحالة 
وجوده . مع ذلك ء وإأذا کان الكاتب بقراً نفسه حقا » بالمعنى التأويلى الكامل للڭمة › 
فلابد أن يتذكر ازدواج النسيان الذى تسببه الذات » وسيشل هذا الاكتشاف محاولات 
الخلق الإضافية . ويهذا المعنى » قان نحذير بلانشو من اللمس ١إعوا‏ مص تام ؛ 
أو رفضه للتأويل الذاتى هو تعبير عن التحذير > ودفاع عن الاحتراس الذى يمكنه آن 
يتعرض الأدب من دونه إلى التهديد بالفناء . ۰ 


103 


تميُّر استحالة قراءة الكاتب لأعماله تمييراً حاداً العلاقة التى تريط بين العمل 
والقارىء عن العلاقة التى تربط بين العمل والمؤلف . فالقراءة شانها شأن النقد (مدركاً 
بوصفه ما يتحقق فى اللغة من لغة ممكنة تنطوى عليها القراءة) يمكن أن تنمو إلى 
عملية تأويل أصيلة » بالمعنى الأعمق للكلمة » حيث تكون العلاقة بين المؤلف والعمل 
علاقة اغتراب كلى أو رفض أو نسيان › ويطرح هذا التمييز الجذرى عدة أسئة . 
- اذ يبدو فى الأساس أن دافعه هو التحذير » وهى فضيلة ليست سائدة فى الجراًة 
المندفعة لفكر بلانشو » فضلاً عن ذلك » تكشف دراسة الأعمال المتأخرة لبلانشى أن 
عملية النسيان » التى هى نفسها ترتبط بعمق مع استحالة قراءة الكاتب لعمله » هى فى 
حقيقتها قضية أكثر غموضاً بكثير من أية قضية تبدو فى الوهلة الأرلى » فالتاكيد 
لإيجابى للعمل ليس مجرد نتيجة للاشتراك بين القارىء والكاتب يمن أحدهما من 
تجاهل ما يريد أن يتناساه الآخر . إن إرادة النسيان تمكن العمل فى الوجود . 
وتتحول إلى فكرة إيجابية تفضى إلى ابتكار لغة أصيلة . ويضطرنا عمل بلانشو الأخير 
الى أن نعى استواء الأضداد الكامل فى السلطة التى بتضمنها فعل النسيان . 
وهو يكشف عن حضور مفارق لنوع من الإرادة المضادة فى أصل الخلق الأدبى . وإذا 
كان الأمر كذلك » فل نستطيع أن نمضى فى الاعتقاد بأن بلانشو يرفض أن يقرا 
عمله » ويروغ من المواجهة مم ذاته الأدبية ؟ يمكن أن يحصل نسيان ما فى أثناء قرا ءة 
العمل » وليس عند تاأليفه . والقراءة التى تسمح لبلانشو أن ينتقل فى النسخة الأولى 
إلى النسخة الثانية من روايته المبكرة «توماس الغامض» بالإمكان تفسيرها على أنها 
محاولة «لتكرار ما قيل سابقا ... مع قوة موهبة متزايدة» . غير أن الحوار مع النص 
المتأخر الذى يحمل عنوان (انتظار التسيان ااناںه'ا مل١ A‏ 'ا) لايمكن أن يكون الا 
نتيجة علاقة بين عمل مكتمل وبين مؤلفه . لقد تحولت استحالة قراءة الذات نفسها إلى 
موضوعة رئيسية » تتطلب من ناحيتها قراءة وتأويلا . ويبدو أن الكاتب تنتزعه حركة 
دائرية » فتغربه فى العمل فى البداية > ثم ترده إلى ذاته بوساطة فعل تأويل ذاتي 
وبتحخذ هذه العملية لدى بلانشو من البداية شكل قراءة نقدية للآخرين تمهيداً لقرات 
ذاته . ویمکننا أن نبين أن نقد بلانشو يصور بشكل قبلى القراءة الذاتية التى اتجه 
إليها فى آخر الأمر . ولابد فى فهم العلاقة بين عمله الثقدى وبين نثره السردى فى هذه 
الحدود » حيث الأول نسخة ممهدة للثانى . وتضىء الدرأسة الكاملة لبلانشو هذا 
بوساطة أمثة متعددة » ولا يتوفر لنا هنا المجال إلا لدراسة مثال واحد » وهى سلسلة 
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المقالات التى كتبها عن مالارميه . وقد يكفى هذا المثال للإشارة إلى أن حركة فكر 
بلاتشو النقدى تعكس النمط الدائرى الذى يمكن العثور عليه في جميع افعال الابتكار 
الأدبى | 

مالارمیه أحد الكتّاب الذین کانوا باستمرار يشغلون بال بلانشو . يعاود شاعر 
«رمية نرد» الظهور بوصفه أحد الموضوعات الرئيسية فى جميع مراحل تطور بلانشو . 
ومادام بلانشو يكتب للمجلة الدورية على الطريقة الفرنسية التقليدية › فإن اختياره 
للموضوعات لاتمليه دائماً مشابهة أعمق بالكتاب الذى ينتقده . فريما كان من وحى 
التقليعة السائدة ‏ أو من ضغط الأحداث الأدبية » وانسجاماً مع مفهومه عن النقد > 
فليس معنياً بأكتشاف موهبة جديدة » أو إعادة تقييم أسماء راسخة » وفى انتقائه 
لموضوعات یکفیه بشكل عام أن يتبع تيار الرأى العالمى المتوفر على إطلاع جيد » 
والمفتقر الى دعوى الأصالة . مع ذلك » هناك عدد من الشخصيات تطالعنا بوصقها 
مراكز حقيقبة لاهتمامه . ولاشك أن مالارميه هو آحد هذه الشخصيات . وإذا كانت 
هوية الكتاب الآخرين الذين أثروا فى بلانشى قد ظلت خفية غير معروفة » فإن مالارميه 
نوقش علناً فى مناسبات متعددة . 

قبل كل شىء بلانشو مفتون بدعوى مالارميه باللاشخصية المطلقة . بينما تحثل 
الوضوعات الرئيسية الأخرى فى عمل مالارميه » وهي الموضوعات السلبية الكبرى عن 
ا موت والضجر والعقم » أو حتى التأمل الذاتى الذى «يتفحص الأدب بوساطته جوهره 
الخالص» كلها المرتية الثانية بعد أن بترك العمل ليوجد بذاته ولذاته وکتيراً ما 
يستشهد بلانشو بعبارة مالارميه التى يرى أنها ذات أهمية مركزية : «يوجد الكتاب ء 
إذا انفصانا عنه نحن المؤلفين » وجوداً لاشخصياً » دون أن يتطلب ذلك منه حضور 
قارى»ء . وأعلم أنه الوحيد بين جميع الكمالات البشرية الذى يحقق وجوده وحده » فهو 
يصنع ذاته ويوجدها»* . فى الدرجة الأولى تعنى اللاشخصية غياب جميع الحكايات 
الشخصية » وجميم أنواع ال مودة الاعترافية » وجميع الاهتمامات النفسية . ويتحاشى 
مالارميه إدخال هذه الصور إلى التجربة » لا لأنه يراها فارغة من الأهمية بل لأن 
عمومبة اللغة الشعرية قد تعدتها بكثير » ومن هنا تأتيى سذاجة المناهج النقدية 
الاختزالية التى تسعى الى الاقتراب من شعر مالارميه بإرجاعه إلى تجاربه 
الخصوصية الفعلية . ولن يبتعد المرء عن المركز مثلما يبتعد حين يفترض القبض على 
أصل الذات فى تجرية تجريبية كانت تؤّخذ مأخذ السبب . ومن المرجح أن بلانشو لم 
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ينخدع بهذا الاتجاه : فما زالت تعليقاته السلبية على أول دراسة تحليلية نقسية عن 
مالارميه كتبها شارل مورون » ويعود تاريخها إلى عام ۱۹١‏ » سليمة وفاعلة فى 
الوسط الأدبى . 

لايمكن وصف لاشخصية مالارميه بآنها نقيض للهوس العدوانى » أو تصوير 
تعويضی عنه » أو أنها ستراتيجيا يحاول بها الشاعر أن يحرر نفسه من حرج عاطفى 
أو جنسى ملازم . 

ولا لحد لديه جدلاً بين الأنا التجرسية والأنا المثالية » مثما یصفه فروید فی مقالته 
عن «نرجس» . ويؤکد بلانشو » أكثر من جميم النقاد الذين كتيوا عن مالارميه » تأكيدا 
جازماً ومن البدء › أن لاشخصية مالارميه ليست ناتجة عن صراع لديه شخصياً . 
يل تصدر . بدلا من ذلك » من المواجهة مع كيان يختلف عنه اختلاف اللاوجود عن 


الوحود . 
فاغتراب مالارمیه لیس اجتماعیا ولا نفسیاً » بل هو أنطولوجی وجودی : أی أن 
اللاشخصية عنده لا تعنى أن بشترك المرء بشعور ما أو مصير ما مع عدد من 


الآخرين؛ بل تعنى انقطاع أن يكون الإنسان شخصاً »> ویگون لا أحداً > لاأن الائنسان 
یجد نفسه فی ضوء علاقته بالوجود » ولیس فی ضوء علاقته بکیان معین . 

فی مقال یرجم تاریخه إلى ۱۹٤١‏ » يؤكد بلانشو » أن الوسط الوحسد › عند 
مالارميه » الذى يمكن أن تتحقق من خلاله مثل هذه اللاشخصية هى اللغة : «مازال 
كثير من النقاط المذهلة [فى مفهوم مالارميه عن اللغة] جديراً بالتذكر . لكن أكثرها 
أهمية ويرىاً لاشخصية اللغة » ذلك الوجود المستقل والمطلق الذي يريد مالارميه أن 
يهبه لها ... فاللغة عنده لاتفترض متكلماً ولا سامعاً : بل نتكلم وتكتب وحدها . انها 
ضرب من الشعور بلا ذات») . 

هكذا يواجه الشاعر اللغة بوصفها كياناً غريباً ومكتفياً بذاته » وليس كما لو أنها 
التعبير عن قصد ذاتى يمكن أن يأتلف معه ويعتاد عليه » وأقل من ذلك كأداة طيّعة 
تتناسب مع حاجاته ومن المعروف › مم ذلك » أن مالارميه کان یستخدم اللغة دائما 
على طريقة الشعراء «البرناسيين» على نحو ما يستخدم الحرفي المادة التي يعمل بها » 
وعلى وعى كبير بذلك » یضیق بلانشو : «غير أن اللغة هى أيضاً وعى متجسد أغرى 
یاتخاذ شکل الکلمات المادى وحياتها وصوتها › ويۇدى بالمرء الى الاعتقاد بان هذا 
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الواقع يمكن إلى حد ما أن يميد طريقاً يوصل المرء الى مركز الااء اا . 
يفضى بنا هذا E a a US‏ 
مالارميه كان دائماً ينظر إلى اللغة بوصفها كياناً منفصلا عن ذاته جذرياً » ويحاول 
جاهداً أن يصل إليه : ويرغم ذلك فقد كان نموذج هذا الكيان فى الأغلب من طراز 
وجود الجوهر الطبيعى الذى يمكن أن تدركه الحواس . فاللغة بصفاتها الحسية في 
الصوت والنسيج › تتضح بعالم الأشياء الطبيعية » وتقدم عنصراً إيجابياً فى الفراغ 
لمطبق الذى يحيط بشعور ترك تماماً مع ذاته واا فی هي > هو کونپا 
ملموسة وعينية كشىء طبیعی > وقى الوقت نفسه ٠‏ نتاج فعالية شعورية » يمد مالارميه 
بنقطة بداية اتطور جدلى يستغرق عمله كله و هان ل اا ةوا اش اغا 
لإحساس سعيد وغير إشكالي » فهى توحي بالانفصال والمسافة : أى أن الطبيعة عنده 
هي الجوهر الذى انفصلنا عنه الى الأيد . لكذها اشنا «الأولى فى الوجود» ١‏ وبذاك 

تسبق جميم الكيانات الأخرى وتحتل موقعاً متميزاً من الأسبقية . وهذا الافتراض ذو 
أهمية حاسمة لنشوء عمل مالارميه وبنيته . ولابد من فهم رموز الإخفاق والسلبية التى 
تلعب دوراً مهماً في شعره من خلال الثنائية التحتية بين عالم الطبيعة وقاعلية الشعور . 
ففى محاولة من الشاعر لتأكيد استقلاله » وكرد فعل ضد عالم الطبيعة بکتشف أنه 
لن يستطيع تحرير نفسه من تأثيرها » وتّبين آخر صورة فى عمل مالارميه أن بطل 
«رميه نرد» يغرق في «بحر» العالم الابيعي > ويرغم ذلك » وفي إشارة بطولية وعبثية 
و . تظل أرادة الشعور تؤكد ذاتها > حتى من وراء الحدث الكارثى الذي 
تدمرت فيه . ويظل التشبث بهذا الاتجاه يحمل العمل إلى الأمام E‏ 
ارت ال دا من خواء اللاتحدد »> وينعکس هذا امسار فى بنية تطور مالارميه 
نفسها » فيشكل العنصر الإيجابى الذى يتيح له أن يتابع مهمته . يتكون العمل الأدبي 
من متوالية من البدايات الجديدة التى هى ليست «تكرارات متطابقة» كما یری بلانشى › 
وتحل حركة صيرورة جدلية لدى مالارميه » محل التكرار الآبدى لدى بلانشو . 
كل إخفاق لاحق يعرف . ويتذكر الإخفاق الذى حدث قبله قبله » وتقيم هذه المعرفة متوالية 
تقدم متواصل . أن التأمل الذاتى لدى مالارميه متجدر فى تجارب ليست كلها سلبية . 
بل تفط تقر من هن | دراك الذاتنى ضوع ماطح > ذلك ها بقن ٠‏ 
ا 
مالارميه متسع لشكل من أشكال الذاكرة » فمن عمل إلى عمل » يتاح المرء أن ينسى 
ما سيق . ويرغم الانقطاعات » ثظل هناك حركة » وتحصل حركه تمو . 
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واللاشخصية هى نتيجة تطور جدلى يقود فى الجزئی إلى الكونىء وفى الاستذكار 
الشخصى إلى الاستذكار التاريخى » ويعتمد العمل فى وجوده على هذه البنية التحتية 
الجدلية » التي هي نفسها متجذرة فى التاكيد الغامض لأسبقية الجواهر المادية على 
الشعور . وتبقى شعرية مالارميه قائمة على محاولة جعل الأبعاد الدلالية للغة متطاقة 
مع صفاتها المادية والشكلية . 


اینبغی خلط محاولة کهذه بد بتجارب بلانشی . حین یتحدث بلانشی › فی فقرة سبق 
أن استشهدنا بها » عن اللغة بوصفها «شعوراً متجسداأ» (مضيفاً مباشرة أن ذلك قد 
يكون خديعة) فإنه يصف تصوراً عن اللغة يختلف تماما عن تصوره ونادرا ما تتریٹ 
كتابة بلانشو عند الخواص المادية للأشناء : ودون أن تسقط لغته فى التجريد قاتها 
نادرأ ما تكون لغة حسية . والشكل الأدبي المفضًل لديه » ليس مما لدى رينيه شار 
الذی غالبا ما يقارن به > أى شكل شعر يتجه نحو أشياء مادية » بل بالأحرى نحو نمط 

فى السرد الزمانى الخالص . ولذلك يجب أن لا يدهشنا أن تمثيله بما لارميه بفتقر 
إلى الغاية أحبانا ويصح هذا على الخصوص فى تلك المقاطع فى «الفضاء الأدبى» 
التی يهتم فيها لاشو بموضوعة الوت مثلم تظهر في نص مالارميه النثرى 
«أيجتور» 11۲أوا . أما* جين بعود بلانشى الى مالارميه لاحقاً > فى المقالات التى يضمها 
الآن «الكتاب الاد > فتقضی ملاحظاته الى نظرة عامة هی تأويل صل . 

لاشك أن الغانب » ولعله يغيب عمداً » فى تعليقات بلانشو على «ايجتور» ٠‏ هو على 
وجه الدقة حس النمو الجدلى الذى يتحول به الموت الخاص بالبطل إلى حركة كونية 
تتطابق مع التقدم التاريخى للشعور الإنسانى فى الزمان . ويترجم بلائشو هذه التجرية 
مباشرة إلى مصطلحات وجودية (انطولوجية) فيراها مواجهة مباشرة لشعور ما مع 
آکثر مقولات الوجود عمومية . 


تم يتحول موت «إيجتور» لديه إلى صورة من صور هوسه الخاص ٠‏ وشو ما 
يسميه د «الموت المستحيل» » تلك الموضوعدة الشديدة الاإنتما ء الى «رى » ٠‏ التي لا 
تتطابق مع هم مالارميه الرئیسی فى زمن كتابته «إيحتور» . ويتماشى التشويه مع 
اتزامات بلانشو الأكثر عمقا أعنى أن موضوعة مالرمي عن الشدور التاريغي 
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وتأملات مضلة في حركة أكثر جذرية تكمن في عالم الوجود » وحين سيتقصى 
مالارمسه بعدید فكره الى تهياته القصوى » سينقل أخيراً الحركة المتذبذبة فى داخل 
الوجود » التى يدعى بلانشو العثور على ذكر لها قبل الأوان فى «ايجتور» . وعند هذه 
النقطة يمكن ن تقع مواجهة حقيقىة بین بلانشو وما لارميه 

برد آخر تأويل عند بلانشو لالارميه فى مقالات «الكتاب القادم» التى تعنى 
د «رمنية نرد» وبالملاحظات التمهيدية التى نشرها جاك شیرر عام ٠۹۵۷‏ تحت عنوان 
«کتاب مالارمیه» . فی «هیرودیاد » و «ایجتور» والقصائد التى تلى هذين النصّين » كانت 
موضوعة مالارميه الرئيسية هى تدمير الموضوع بتاثير شعور تأملى » والفناء الوشيك 
للأشياء الطبيعية وللذات » وقد ارتفع إلى مستوى متقدم فى اللاشخصية حين تتحول 
الذات في مرآة التأمل الذاتى ‏ إلى موضوع لفكرها الخاص . لكنْ الذات فى عملية 
التجرد عن الشخصية يمكنها إلى حد ما أن تحتفظ بقوتها » فإذا أغنتها تجربة الهزيمة 
المتكرّرة » بقيت جوهر العمل ونقطة انطلاق اللولب الذى يطلع منها . بينما يحدث فناء 
اموضوعات . فى «رميه نرد» على نطاق واسع يتم فيه اختزال الكون بكامله إلى 
لا تحدد مطلق : «حباد اللجة المطابق» » تلك اللجة التى تتساوى فيها الأشياء فى عدم 
اكتراثها العميق بالعقل والإرادة الإنسانيين . مع ذلك تشترك الذات الواعية » هذه 
المرة » بعملية الأمحاء . يقول بلانشو : «يبختفى الشاعر تحت ضغط العمل » واقعا فى 
شراك الحركة التي أملت اختفاء الطبيعة الواقعية»('') . حين تحاصر لاشخصية الذات 
فى هذه النقطة المتطرفة › يبدو أنها تخسر احتكاكها بالمركز الأولى » وتتلاشى فى 
العدم . يتضح الآن أن النمو الجدلى نحو الشعور الكونى كان خديعة » وأن فكرة 
الزمانىة المتطورة أسطورة طمن ولكنها تضًل وفی الحقيقة ء يتم الإمساك بالش عور 
عفو الخاطر وهو يخوض فی داخل حركة تتعالی على قوته . ! ن مختلف أشکكال 
السلب التى تم التغلب عليها مع تطور العمل - وهي موت الموضوع الطبيعی » آو موت 
الشعور الفردى فى «ايجتور» » أو تدمير الشعور التاريخى الكوني الذى حطْم قى 
عاصفة «رمية نرد» تنقلب تنقلب إلى تعبير جزئى عن حركة سلبية مستقرة فى الوجود . ونحن 
نحاول أن تحصن أنفسنا ضد هذه الْقرَّة السلبية بابتكار خدع اللغة والفكر وحيلهما 
التي تخفى سقوطاً لازماً . ويكشف وجود هذه الحيل عن تفوق القوّة السلبية التي 
يحاولان أن يروغا منها . ومع كل وضوحه البين » كان مالارميه محجوباً بهذا العمى 
الفلسفى حتى آدرك طبيعة الجدل الخادعة التي آقام عليها ستراتيجيته الشعرية . 
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وفي عمله الأخير تهدد كلاً من الشعور والأشيا ء الطبيعية قو ما توجد على مستوی 
أکثر رسوخاً فی كنيهما معاً . 

مع ذلك » وحتى بعد.تدمير الذات هذا » يمكن أن بظل العمل موجوداً . وفى آخر 
قصانده » يرمز مالارميه إلى البقاء بصورة كوكبة تهرب من تدمير يخنع له كل شىء 
سواها واو صورة الكوكي يذكر بلانشو أن «التبديد يتخذ فى القصيدة شكل 
الوحدة ومظهرها ' . فى البداية يأتى ذكر الوحدة بالفاظ مكانية : فمالارميه يصور 
حرفياً الترتيب المكانى الطباعى للكلمات على الصقحة . ويخلق شبكة معقدة جداً من 
العلاقات بين الكلمات ؛ يعطى الإيهام بقراءة ثلاثية الأبعاد مماثلة لتجربة المكان نفسه 
فتصير القصيدة «إثباتا حسياً ماديا لمكان جديد » ويصير هذا المكان القصىدة") . 
لدينا هنا صورة متطرفة لمحاولة جعل الخصائص الدلالية للغة تتطابق مع خواصها 
الحسية . حين تتجمع كلمات القصيدة التى تشير إلى سغينة تغرق » يتم تمثيل معنى 
اللغة بشكل مادى ملموس ونكاد تكون مثل هذه التجريبات حيلة متعمدة فى «رمية 
نرد» . وإذا ما مضينا فعلا الى ماوراء ء المقابلة بين الذات والموضوع » فلن يكون 
بالمسستطاع أخذ هذه الألعاب شبه الموضوعية مأخذ الجد ٠‏ وفي صورة سخرية تشيع 
فى كتابات مالارميه "يجرى استغلال مصادر اللغة المكانىة استغلالا كاملا فى اللحظة 
نفسها التي يعرف أنها ماعادت ذات تاشر ولايصح أن نتحدث > مع بلانشو عن 
الأرض بوصفها اجة مكانية تصير حين تتأمل ذاتها ٠‏ لجة مقابلة فى السماء » «تجعل 
فيها الكلمات ؛ وقد اختزلت إلى فضاء محض » المكان يشم بضوء النجوم الخالص»") . 
إن فكرة العكس أو القلب فكرة جوهرية › إذا توغرت فهم ال مرء القلب لا بالمعنى المكانى . 
بل بالمعنى الزمانى » بوصفه محوراً تدور حوله استعارة المكان لتفضح واقع الزمان 

يشترك بلانشو فى القلب حين يكتشف تدريجياً البنية الزمانية ل «رمية نرد» . 
البناء المركزى لهذه القصيدة متمين جداً : قريباً فى وسط النص » ينتقل مالارميه من 
الحروف الرومانة إلى الحروف المائلة » ويدرج حكاية مستفيضة تبدا بعبارة «مشما» 
الزمان التاريخي يضم الزمان الخيالى ٠‏ مثل مسرحية داخل مسرحية فى الدراما 
الأليزابيشة وتتطابق هذه البنية الإطارية مع العلاقة بين التاريخ والخيال . فلن يغتّر 
الخيال عقبى الحدت التاريخى ومصيره ٠‏ وبالفاظ قصصيدة مال ري : لن یلغ قوی 
المصادفة الاعتياطية > ی أن محری الأحداث يظل غير متاثر بهذا التضاد النحوى 
الطويل الذى يستمر أكثر من ست صفحات . منذ البدء تقررٌ النتيجة كلمة واحدة 
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«أبداً : 5اةهل» مشيرة إلى ماض يسبق بداية الخيال وإلى مستقبل سيلحق به . 
ليس الهدف من الخيال التدخل المباشر » بل هو جهد فكرى يحاول به الذهن أن يهرب 
فى اللا تحدد الكلى الذى يهدده . ويؤثر الخيال فى كيفية إلغاء الشعر » لا عن طريق 
التضاد معه » بل عن طريق توسيط تجرية الثدمير : أى آنه يدس فى الوسط لغة تصفه 
بدقة . يقول بلانشى : «تحل الفرضية محل التاريخ»' . مع ذلك لا تستطيع هذه 
الفرضة أن تستمد تعبيرها الا من معرفة معطاة سلفاً » وتؤكد تماما استحالة التغلب 
على الطبيعة الاعتباطية لهذه المعرفة . إن التحقق فى الفرضية يؤكد استحالة تطويرها 
أو توسيعها . فالخيال وتاريخ الأحدث الفعلية يصبان فى العدم نفسه » أى أن المعرفة 
التى تكشف عنها فرضية الخيال تنقلب إلى معرفة موجودة سلفاً > بکل ٹقل سلستها ؛ 
قبل أن تتكون الفرضية . وتسبق معرفة استحالة التعرف فعل الشعور الذي يحاول أن 
يصل إليها . وهذه البنية دائرية . إذ تتطابق الفرضية لمستقبلية التى تحدد الملستقيل 

مع الواقع التاريخى الملموس الذى يسبقها بانتمائه إلى الماضى . وينقلب المستقبل إلى 
ماض » إلى تراجع لا نهائی یسمیه بلانشو : التكرا ار الآبدى » ويصفه مالارميه بأنه 
صخب البحر اللامتناهى والخالى من المعنى بعد أن دمّرت العاصفة كل علامة على 
وحود الحباة . 


لكن اليس لهذه المعرفة بالبنية الدائرية للغة الخيالية من ناحيتها مصير زماني ؟ 
الفلسفة مطلّعة اطلاعا جيداً على دائرية الشعور الذى يصنع طراز وجوده موضع 
السؤال . وتعقّد هذه المعرفة مهمة الفيلسوف بقدر كبير لكنها لا تعنى نهاية الفهم 
الفلسفى . ويصح الشىء نفسه على الأدب رلابد من التخلى عن كثير من الآمال 
والأوهام الأدبية » على سبيل المثال » لابد من طرح إيمان مالارميه بالتطور المتقدم 
للشعور الذاتى » مادامت كل خطوة فى هذا التقدم ستتحول إلى تراجع نحو ماض 
يزداد ابتعاداً . ويظل من الممكن الحديث عن بعض التقدم » وعن حركة صيرورة تتشبث 
بالعالم الخيالى للابتكار الأدبى . لا يمكن أن يحصل تكرار كامل في العالم الزماني 
الخالص » مما يحصل حين تتطابق نقطتان فى المكان . وما أن يحدث القلب الذى 
وصفه بلانشو حتى ينكشف الخيال بوصفه حركة زمانية وحتي تثار قضية اتجاهه 
وقصده مرة ثانية . و «هکذا یتم تاکید کتاب مالارمیه المثالى تأکيداً غامضا بعبارات 
حركة التغير والتطور التي رما تكون قد عبرت عن معناه الواقعى . وسيكون هذا 
المعنى حركة الدائر 3 نفسها»(*) ویقول فی مکان آخر: «نحن نكت دائماً ويالضرورة 
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الشىء نفسه مراراً > غیر أن لتطور ما یظل نفسۀ راء لا یتناهی فی تکراره) 
هنا يقترب بلانشو كثيراً من اتجاه فلسفى يحاول أن يعيد التفكير بفكرة النمو 
والتطور ٠‏ لا بمصطلحات عضوية » بل بمصطلحات تأويلية (هرمنيوطيقية) بتأمل زمانية 
فعل القهء"' . 

إن نقد بلانشو الذى يبدا بالتوسط الأنطولوجى يرجع بنا إلى قضية الذات 
الأزمانية إذ يتم طرح الوجود عنده » مثلما عند «هيدغر» » في فعل إخفائه لذاته . 
ویالتالی > فنحن كذوات واعية ٠‏ نقع بالضرورة فى شراك حركة الاسّحاء والنسيان . أن 
فعل التأويل النقدي يمكننا من رؤية الطريقة التى تعيد بها اللغة الشعرية دائما انتاج 
الحركة السلبية » برغم أنها غالباً ما لا تعى ذلك . هكذا يتحول النقد إلى صورة من 
صور كشق المحجوب على المستوى الأتطولوجى الذى يؤكد وجود المسافة الأساسية 
في قلب كل تجربة إنسانية . وخلافاً لهيدغر المتأخر » لا يبدى أن بلانشى يؤمن أن حركة 
الشعور الشعرى يمكن أن تفضى بنا إلى تأكيد بصيرتنا الأنطولوجية على نحو إيجابي 
. أذ يظل المركز خفياً وخارج التناول دائماً . فقد أنقصلنا عنه بجوهر الزمان نفقسه ؛ 
ولن نتوقف عن معرفة هذه القضية . ولذلك فان الدائرية ليست صورة تامة نحاول أن 
نتطایق معها ٠‏ بل مجرد موجه يحفظ ويقيس المسافة التى تفصلن عن مرڪز الأشباء . 
ولن نستطيع أن نسلّم بهذه الدائرة : فالدائرة طريق لابّد أن ننشئه وأن نحاول أن نبقى 
عليه . وفي الأغلب تثبت الدائرة حقيقة قصونا . ويحكم البحث عن الدائرية تطور 
الشعور » وهو المد الهادى الذى يكوّن الشكل الشعرى . 

لقد أعادتنا النتيجة التي استخلصناها إلى سؤال الذات . ففي بحثه التأويلى , 
يحرر الكاتب نفسه من الهموم التجريبية لكنه يظل ذاتاً لابد أن نتأمل فى موقعها 
الخاص . ومثما يجب «على فعل القراءة أن يدع الأشياء ء تماماً کما هی علیه» » یحاول 
الكاتب أن يرى نفسه كما هى عليه حقاً ولن يقوم بذلك إلا فی خلال «قراخه» نفسه ‏ 
من خلال صرف انتباه ضمیره نحو ذاته > لا نحو شكل وجودی لا سبيل إليه أبداً ء 
ويتوصل بلانشو أخيراً إلى هذه النتيجة نفسها بالإحالة إلى مالارميه : «كيف يستطيع 
[الکتاب] ان یؤکد ذاته بما ينسجم مع إیقاع تکوینه > مالم یخرج من نقسه ؟ فلکی 
يتطابق مع الحركة الحميمة التى تحدد بنيته » فلابد أن يعثر على الخارج الذى يسمح 
له بأن يكون على اتصال بهذه المسافة . فالكتاب يحتاح الى وسيط » وقعل القراءة هو 
الذى يقوم بالوساطة . ولكنه ا یؤدیه آی قاریء .. . بل على مالارميه نقسه ان يکون 
صوت هذه القراءة الجوهرية . لقد اممحى ورا > مثلما راح مركز عمله الدرامی . 
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لکن هذا لحور وضعه فى تماس مع جوهر «الكتاب» بذبذية لا تكل » هى التعبير 
الرئيسى عن العمل“ . 

تطل ضرورة قراءة الذات » وضرورة تأويلها » مرة أخرى فى اللحظة التي يرتفع 
قيها مالارميه إلى مستوى البصيرة التى تسمح له بأن يشخص البنية العامة للشعور 
الأدبى كله . وكبت اللحظة الذاتية عند بلانشو الذى يتأكد فى صورة الاستحالة 
امقولاتية (التصنيفية) لقراءة الذات ٠‏ ليس سوى خطوة تمهيدية في تأويليته لذاته . 
بهذه الطريقة يحرر شعوره من الحضور الماكر للهموم غير الحقيقية . وفى عملية تجرد 
ذاته عن الشخص ١0ااةاا‏ 2٣0ء۲عمعل‏ يحاول أن يفهم العمل الأدبى » لا بوصفه 
شيئاً » بل بوصفه كياناً مستقلاً » «شعوراً بلا ذات» . وليست هذه بالمهمة اليسيرة . إذ 
لابد أن يمحو بلانشو من عمله كل العناصر المستمدة من التجربة اليومية » ومن 
الالتزامات مم الآخرين » وكل النوازع الشيئية التي تميل الى المساواة بين العمل 
والشىء الطبيعى . 

وحين يتحقق هذا التطهير المتطرف سيكون بمستطاعه أن يتجه نحو الاأبعاد 
الزمانية للنص . ويعنى هذا القلب عودة إلى ذات لم تكف أيداً » فى حقيقية الأمر › 
عن أن تكون حاضرة » ومما لا يخلو من الدلالة آن يصل بلانشو إلى هذه النتيجة 
بالإحالة فقط الى مؤلف مثل مالارميه » بلتقيها مصادفة بشكل غامض › ويحتاج أن 
يكشف التأويل من رحلته الفعلية » على نحو ما تنكشف العلامة المائية فى الورقة حين 
تتعرض للضوء فقط . وحين يهتم بلانشو بكتاب سبق أن عرضوا لهذه العملية نفسها 
عرضاً أكثر وضوحاً » فإنه يحرمهم من فهمه الكامل . وهو يميل إلى تصنيف أشكال 
البصيرة الصريحة إلى جوار قضايا غير جوهرية أخرى تساعد على جعل الحياة 
اليومية محتملة › كالمجتمع أو ما يسميه بالتاريخ . ويفضل الحقيقة الخفية على 
البصيرة المنكشفة . وفى عمله النقدى يستحسن منظر التأويل هذا أن يصف قعل 
التأويل أكثر من البصيرة المؤولة » ومن المرجَّح أنه أراد أن يحتفظ بالبصيرة ذخيرة 
لنثره السردى . 
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الدات الأدبية 
صا : عسل 


چورچ پولیه 


بعد عدة سنوات من الآن » ستتلاشى المناقشات التي تضفي على الدراسات 
الأدبية » اليوم » تلك النبرة الخلافية والتعليمية » أمام القيمة الجوهرية لأعمال ء 
هی وإِن كانت أعمالا نقدية » فاثها انجا زات أدبية با لمعنى الكامل للكمة فحالة 
الشعراء والروائيين الذين يكتبون النقد أحياناً ليست بالحالة غير العادية . وقى الأدب 
الفرنسى وحده يستطيع المرء أن يفكر بسلسلة طويلة تمتد من بودليرحتى بوتور ‏ 
وتضم مالارميه وفاليرى وبلانشو . وغالباً ما كانت طبيعة هذه الفعالية ا مزدوجة عرضة 
لسوء الفهم » فيفثرض المرء أن هؤلاء الكتاب » الخارجين من الاستهواء أو الضرورة ؛ 
كانوا يتخلون بين الحين والآخر عن أكثر أجزاء عملهم أهمية للتعبير عن آرائهم بكتابات 
أسلافهم أو معاصريهم ؛ على نحو ما يقيْم بطل معتزل أداء الرياضينن الأصغر منه 
سناً . غير أن الأسباب التى دفعت هؤلاء الكتّاب إلى احتراف النقد ذات أهمية 
محدودة . ما يهم فعلاً هى أن مقال بودلير عن «الضحك» » ومقال مالارميه عن 
«الموسيقى والأدب» ومقال بلانشو عن «أغنية السبرينات» يكاد يساوی فی تعقیده 
اللغوى والمضموتنى قصيدة نثر من «ضجر باريس» أو صفحة من «رمية نرد» أو قصلا 
من «توما الغامض» . لسنا نزعم أن الأجزاء الشعرية أو الروائية من هذه الأعمال توجد 
على المستوى نفسه الذى يوجد فيه النثر النقدى > وأنهها يمکن استيدال أحدهما 
بالاخر دون إحداث تمييز جوهرى . فالخط الذى يفصل بينهما يو شر عالمين لاسبيل إلى 
المطابقة أو حتى التكامْل بينهما ویکشف مسار هذا الخط » في أغلب الحالات » عن 
أكثر من الطريق الخفى الذى شكك فيه المرء ء أصلاً » فيشير الى أن المكونات النقدية 
والشعرية متداخلة بحيث يستحيل المساس بإحداه دون أن نحتك بالآخری . ويمكکنڻ 
القول عن هذه الأعمال إنها تحتل فی داخلها عنصراً نقدياً تکوینیاً تماماً مما شار 
فردريك شلیغل فی مطلع القرن التاسم عشر حين وسم الأدب «الحديث» كله بحضور 
بعد نقدی یتعذر اجتنابه() وإذا صح ذلك ترجح النقيض أيضاً » فأمكن إعطاء 
النقاد سلطة كاملة للتأليف الأدبى » ويستطيع بعض النقاد المعاصرين أن يطالبوا بمثل 
هذا التميز . 
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يتمیز نقد چورچ يوليه » عن أى نقد آخر سواه » بآنه يعطى الانطباع بامتلاك 
تعقيد العمل الأدبى الأصيل ومجاله » وبإشتباك مدينة لها درويها وردوبها » متاهاتها 
السفلية » ومشاهدها الشمولية . وعلى مدى السنين الأريعين الماضية كان قد واصل 
التأمل الذى يتخذ من الأدب الغربى كله موضوعاأً له . ولقد ظل اتجاه تفكيره ثابتاً على 
نحو بين » منصباً على تحقيق شمول كان يبدو باستمرار أنه وشيك التحقق . 
ومن ناحية أخرى › فقد أظهر قدرة ملحوظة على التحرك » واضعاً باستمرار تفكيره 
فی موضع التساؤل » وملتفتاً إلى مقدماته الأصلية فى محاولة البدء بداية جديدة ‏ حتى 
فى أحدث نصوصه ‏ وقد يفسّر الجمع بين النزعة الحركية والثبات التناقضات 
الواضحة بين الجانب العام والجاني الخاص فی نقد پوليه . وقد تواصل تقدم عمله » 
على نحو تاریخی فخم منذ بداياته في بواكير العشرينات حتى المجلدات الخمس 
امتتالية من «دراسات فى الزمن الإنساني» . وييدو أن هذا التقدم يحققه اطمئنان ذاتی 
منهجی يفسر صلا تاأثيره الملحوظ وسلطانه . وليس هذا الاطمئئان الذاتى بالواضح 
فقط . بل لاب لأية دراسة أن تضم فى الحسبان القوة الإيجابية المنهج كن حي 
ينبغى على آى موقف نقدى آن يتحول إلى موقع نقدى مباشرة › ولا سيما قي النوبة 
الجدالية التى تطغى هزقتاً » فقد يموه التصلب الخارجى على الوجه الآخر » وهو 
الجانب الأكثر حميمية ‏ الذى ببق عمل پوليه مفتوح النهاية » وإشكالياً ٠‏ وشخصياً 
على نحو لا فكاك منه ٠‏ وغير قابل للنقل ٠‏ ومندمجاً بتراث تاریخې ليست له إلا علاقة 
بعيدة جداأً بنزاعات الساعة . كان موقم يوليه موقعاً بارزاً فى المؤتمرات الكثيرة 
والحوارات النقدية العامة التى جرت مؤخراً . برغم ذلك فلم يكن بإمكانه تحقيق ذلك › 
إلا عن طريق مقولات متصلبة وتخطيطية هى أكشر مرونة بكثير حين تطبّق على 
النصوص الأدبية منها حين تطبق ضد المناهج النقدية الأخرى . لهذا السبب تفضل أن 
نبداً قراعتنا لچورچ يوليه › لا من الأجزاء النسقية » بل فى حالات استواء الأضداد > 
والأعماق والشكوك والشبهات التى تغطى وجهه الأكثر خفاء » ويمكن فهم الهدوء 
النسبى للمنهج فهماً أفضل من خلال تجربة الصدق الصعبة التى تقف وراء . 
أما الطريق المعاكس بالبدء من الاطمئنان الراسخ» فيخاطر بتضييع النقطة الجوهرية . 

یدعونا چورچ پولیه نفسه بان نبحٿ » عند دراسة کكاتب ما » عن «نقطة انطلاقه» 
عن تجرية ينتظم عمله كله منها وفى مركزها وحولها . وتختلف «نقاط الانطلاق» نوعاً 
عند کل کاتب » فتحدده فی فردیته » ویکمن اختبار أهمیتها فی قدرتها علی أن تکون . 
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بصورة مؤثرة » مبداً منظماً لجميع كتاباته » مهما كانت الحقبة التى ينتمى إليها 
أو الجنس الذيث يكتب فهى (عمل منته » شذرة » جملة » رسالة » ألخ) . ومن ناحية 
آخرى لا يستحق أن يسمى «عملا» إلا ذلك المتن الكتابى الذى يمكن الإمساك به 
وتنظيمه تماما . وتفيد نقطة الانطلاق بكونها المبداً الجامم لمتن واحد » بينما تساعد 
على التمبيز بين الكتاب ٠‏ أو حتى بين حقب التاريخ غ الأدبى . 

من المغري أن نتأمل فی مسار پوليه على هذا النحو » لكن سرعان ما سيتضح 
فى هذه الحالة » أن الفكرة ليست بسيطة » فكونها تاعد كميداً منظّم وفى الوقت 
نفسه كميداً مميْز » يشير إلى درجة معينة من التعقيد . مع ذلك فإن هذا التعقيد ليس 
بأكثر اشكالية من الوحدة والتمييز التلقائيين اللذين يواجههما المرء فى أى فعل تقترفه 
ذات واعية . وتنشاً صعويات أكبر من الحاجة إلى تحديد نقطة الانطلاق مركزاً وأصلاً 
معا . ويمكن لنقطة الانطلاق » كما يشير اسمها » أن تكون أصلا زمانياً » ولذلك فهى 
لحظة تتجه بالكامل نحو المستقبل منفصلة عن الماضى . من ناحية أخرى » حين 
تتعرف کمرکز » فإِنها لا تعمل عمل المبداً النشوئى » بل عمل المبداً المنظّم البنيوى . 
وما دام المركز ينظّم جوهراً یمکن أن یکون له بعده الزماتي (ويبدو في الوهلة الأولى أن 
هذه حالة الأدب مثلما يفهمه يوليه) فهو يساعد كنقطة إحالة تنسق أحداثاً لا تتطابق 
زمانباً . 


ولا يعني هذا سوى أن المركز يسمح بالربط بين الماضى والمستقبل تومن هنا فهو 
يعني التدخل الفاعل والمكون للماضي . ومن منطلق الزمان » لا يمكن للمركز أن يكون 
أصلا ومصدراً أيضاً فى الوقت نفسه . ولا توجد هذه المشكلة على النحو نفسه فى 
ا لمكان » حيث يمكن للمرء أن يتصور مركزاً يمكن أن يكون صلا أيضاً كما فى حالة 
لمحاور الديكارتية للهندسة التحليلية . غير أن الأصل حينئذ يكون مجرد مفهوم صوري 
مفرغ من أية قوة توليدية » ومجرد نقطة إحالة أكثر مما هو نقطة انطلاق » وليس 
الأصل والمصدر بمتطابقين قبلياً |۲ بل یمکن أن يتبلور بینهما توتر إبداعی ؛ 
وینمو عمل چورچ پولیه قى ظل هذا التوتر » ويتوصل لهذا السبب ٠‏ إلى سس الأدب 
الحخفضة . 


نواجه مشكلة المركز والأصل بدءاً من کتابات پوليه الأولى فصاعداً » ولن تكف عن 
مراودته » بصرف النظر عما صار لديه فيما بعد من المعرفة والغموض . وهو يقابلها : 
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قبل كل شىء » لا بطريقة نظرية مجردة » بل كما يواجه روائي شاب القضية العملية في 
تأليف سرد مقنع . وفى مقالة مثيرة تعود بتاریخها إلى عام ۱۹۲١‏ › يتكرر استعمال 
تعبير «نقطة الانطلاق» » وان كان ذا نبرة سلبية فى الغالب() 

یحاول پوليه أن يعرف «الرواية الجديدة» فى تلك الفترة فى تضاد مع سلفيه . 
جید وبروست » ويبدو مقتنعاً أنه لا يوجد أصل حقيقى » فى السرد الروائى » مادام 
المرء معتمدا دائماً على آحداث سابقة . وعلى الرواد ئى المنهمك فى خلق «شخصية» عن 
طريق وصف الأفعال والمشاعر التي تبدو تلقائية » أن يمتلك تصوراً مخطط بلي » يفيد 
بشعور قليل أو كثير كمبدا للانتقاد . أما عالم السرد الروائى المتصل والحركى 
والرجراج فیجب أن یسبقه عالم سکونی ومحدد بفید ك «نقطة انطلاق» له . ولا ٹماس 
فعلياً بين العالمين : «يوجد الشكل [الخاص بالأفعال التى تروى القصة] فى جميع 
الأزمان . إذ يتم تشكيله أصلا قبل أداء الأفعال » وحركته الوحيدة هي البسط المتدرج, 
وهو يتحرك ليتنفس. ليوجد ٠‏ ولا بستطيع أن بدا بالنمو إلا بعد هذا الكد التحضيرى . 
ريما تعجب المرء لسماعه عن حقيقة يتم إدراكها بشكلين فى الوقت نفسه : شكل كينونة 
وeiط‏ وشکل صىرورة 58٥0۳1۸9‏ دون آن یتکید المؤلف عناء فی عقد أية رابطة 
بینهما لیکتشف عاملا ما مشتركاً بينهما ... نری بطلا جری اختیاره اختياراً واعياً » 
وتم حساب أفعاله وتعدبل سلوكه لمغامرة جرى التنبؤ بها حتى قبل أن تكون . ونحن 
نشهد نقطة انطلاق » وميلاداًء ثم حركة . يركز الكاتب على تطور مريع مفاجىء » قد 
يعود إليه فيما بعد › أو يحطينا تهيئة ساكنة وبطيئة تنبع من تفصيل دقيق تحلیل 
مرئی أو خفی ' غير مقصود أحياناً ‏ يحتوى على فكرة الفعل » وإن تكن بطريقة 
مشوهة معدلة تندمج فى العرض > وإن لم تتناسب معه» . فضلا عن ذلك » وفى 
سياق هذه المقالة ‏ تعرف الرواية المسمَاة «كلاسيكية» » (والإشارة إلى «أدولف» و 
«دومينيك») من خلال انقطا ع مشابه بین مظهر فعل موحد و «معطی» سکوتی سابق : 

«إن الفعل المشترك الذى يتم فيه اختيار مراحل متتابعة بطريقة توحى بالتماسك 
المتبادل » يتطلب إيجاد نقطة انطلاق » أو نوعاً من المسلّمة الكامنة فى شخصةة البطلء 
وفى إطار الفعل المستقبلى أيضاً . وقبل وجود الرواية نفسها » على المرء أن يبتكر 
رواية أخرى » مفرغة تماماً فى الفعل » ولكنها تَنَظم مع ذلك تطور الحبكة بكل ما فيها 
من منطق لازم : أى آن بنائين خياليين مختلفين يقيمان فى الموضوع نفسه . وليس 
هذان البتاءان بالمختلفين وحسب » بل هما متتاقضان ولايمكن التوفيق بيتهما أبداً فی 
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حركة الحياة اليومية . يضم الأول نقطة اتطلاق » وشخصيات متشكلة بالكامل . 
وماضياً مستقراً » ونبرة أخلاقية » بينما بتالف الآخر من الأفعال النى تسم تطور 
الشخصيات فقط » ولكنه لايضم الشخصيات نفسها ‏ ولا مصيرها النهائي» . 
تجمع هذه النصوص بين معرفة واضحة بالمتطلبات التى تحكم الرواية وبين رغبة 
عارمة فى الاشتراك بالقوة التوليدية للمصادر والأصول . ويجرى » باستمرار › التأكيد 
على الحاجة إلى التاليف الجمع بين العناصر المنفصلة : «كل فنان هو فى الحقيقة 
انسان صانم ۴۵۵۴۲ 1٥۳١‏ يستطيع أن يحقق بفعل من أفعال ذكائه » انفصالا 
مرغوياً ومعقولاً ونسقياً ‏ وهو انفصال طبيعى ويتيح له الجمع بين العناصر المتنافرة . 
ونحن نقر علناً أن التأليف والتزيين يعتمدان على وسائل وحیل»() . ولكن بعد إبراز 
الحاجة الى التاليف » يتم التأكيد آخيرا على حاجة مختلفة بوصفها مشروع الكاتب 
الحقيقى وهي التمرد ضد خدعة السرد شبه المتصل » وبمعرفة أن القصة هي في 
حقيقتها نتيجة قطيعة جذرية بين عالم حاضر وعالم سابق عليه » قد يختار أن يظل 
سلبياً تماماً بدلاً من ذلك » ويستسلم [الكاتب] لحضور اللحظة الحدسى » وإذ يحمله 
تمار أعمق يصهر الماضى بالحاضر » والذات بالموضوع » والحضور بالمسافة » يرجو 
الكاتب أن يصل إلى اتصال أى استمرارية عقلية أكثر جذرية » وهي استمرار المصدر » 
أو الدافع الإبداعى تقسه ٠‏ «بفعل نسیان معن » کنسیان بروست لأفكار وذكريات 
لاحصر لها تقف فى طريق أحاسيسه مشما بفعل اطمئنان لمدركاتنا الحسية » مماثل 
لما بسميه برغسون : بالتعاطف > نستطيع ١‏ أن نتأمل ما يحدث فى أنفسنا باعتباره 
وجوداً على الصعيد نفسه الذي يحدث فيه العالم الخارجى . فى الرواية التي نحلم بها 
سيكون الإطار الزمانى - الكانى الشخصية الوحيدة . ثم تسرى الحياة في الصور 
وفينا نحن أيضاً . لسنا نطفو ولسنا نغطس . إننا نعيش فى قلب الكون » والكون هو 
كل ما يوجد . لقد اختفينا نحن أيضاً ... إن العلاقات بين الأشياء تزداد رهافة » 
كظلال دائمة الحركة » كالضوء الذى ينحسر ويفيض من تيار لايكاد يدرك . كل شيء 
دتغیر . ولا شىء يتخطى حدود الفهم » بسبب فكرة الفهم نفسها > فقد اأختفت الحاحه 
المحسوية الى التفسير » وكأن هناك فعل إيمان لا نعرف أهى متجذر فينا أم فى الطبيعة 
كل شىء يتغير » لكننا لا نعيه » لأننا واقعون فى شراك هذا التغيير . لقد صرنا نحن 
التغير نقسه . وضاعت كل نقاط الدلالة . اتحد الزمان والمكان . وصار دافع وأحد 
يحمل الأشیاء كلها إلى هدف غائى يتخطى حدود المعرفة» .... 
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تشير حدة هذه النبرة إلى أن هذه الفقرات تعبر عن إغراء روحى أصيل يتجاور 
اتير الآني أى التظليعات الفكرية . ويعد مسافة أكثر من أربعين سنة قد يدو وهي 
هذه المصطلحات البرغسونية غائماً قليلاً . ولجرّد محاولة وضع هذه الجماليات موضء 
التطبيق فى الرواية فقد نشرها پوليه فى الفترة نفسها التى ظهرت الآن مؤرخة بها . 
مع ذلك لايد أن يتذكر المرء الحركة بوصفها إحدى الموضوعات المتكررة التى تعاود 
الظهور طوال العمل . 

لعل من الخطاً أن نتحدث عن سلبية هنا » فقد تعنى السلبية الخالصة والخسران ‏ 
الکامل لکل اتجاه زمنی ومکانی فی عالم لا نهائی وخاو » قياساً ب «حياد اللجة 
المطابق» الذى يتحدث عنه مالارميه فى قصيدته «رمية نرد» فی نص پولیه # ينقل 
اختغفاء «كل نقاط الدلالة» تجرية مندمحة بالكامل فى الواقع وکونه یستخدم 
مصطلحات مثل «القصد» أو «الفورة» ويمضى فى مفردات غائية يؤشر أن السلبية 
ليست استرخاء الشعور > بل هى مكافاة الشعور التى بتلقاها لكونه قادرا على 
التطابق مع حركة أصيلة بحق . وهذا ما بعل الحديث ممكناً > فی متل هذه الحالة عن 
نقطة انطلاق حقة بدلا من ثقطة الانطلاق الزائفة التى يدعيها الروائيون الذين يظلون 
معتمدين على الحضور الخفى للأحداث السايقة . 

يعاود هذا الاغراء الجذرى تفسه الظهور » بصورة مختلفة » فی نقد چورچ پوليه 
وسرده حقى نشر الحزء الأول فى كتابه «درسات فى الزمن الإنسانى» سنة ۱۹٤٩‏ . 
صلا لقد أدى الزمان دورأ في مقالة عام 4 ۰ برغم انه ظهر وسيلة يخفی بها 
الروائيون «الكلاسيكيون» خدعة الاستمرارية الموهومة : «ريما لا توجد روايات أكثر 
تشاكلا وآكثر اتصالاً من الروايات [الكلاسيكية] . ولعل مرد هذا إلى عامل ثالث 
يتظاهر بتعليق التضاد بين المكان والديمومة . وذلك هو عامل الزمان » الذى هو 
اصطناعی فی ذاته » ولكنه نتاج طبيعى لعقلنا .. » . واألاعتقاں بأن الزمانية هى مجرد 
قناع يستطيم أن يفرضه العقل الإنسانى على وی الواقم لن يعاود الظهور يمثل هذه 
الصورة من التعبير المباشر ولکنه یظل ثابتاً آخر من ثوابت فکر پولیه » وسیحتفظ 
أبداً بدرجة من التضاد بين الزمان والديمومة التضاد الذى هو فى حقيقته صورة من 
التوتر بين المصدر (أصل الديمومة) والمركز «بؤرة التجمع الزمانى» . 

فى المقالة البرغسونية الهادئة عام ۹١‏ » يظهر الزمان بوصفه صورة دنا من 
المكان » ويوصفه حيلة من حيل الذهن . ولم يكن لينتظر حتى الجزء الأول من «دراسات 
من الزمن الإنسائى» ليكتسب دلالة وجودية أعمق بكثير فتفاؤل النص المبكر » أو فعل 
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الايمان الذي يسمح لپوليه بأن يتحدث عن الداقم الإبداعى وكأنه فعل خفة تلقائى: 
« اسا نعوم واسنا نغطس» » سیگون قصير العم نبرة النص التاخر آکثر كابة بكثير , 
الاضداد خير فهم .فد لعبت دورا فى تغيير امزاج مذا ومهما كانت الحالة > فقى 
اللحظة تفسها التى يجد فيها بوليه الشكل والنهج الذى يتيح له تطوير قوام النقدية 
رتح مدای تجربة تجد خير تعبير عنها في الاقتباس من , «نیکول» الذی یظهر فی 
مقدمة «درسات في الزمان الإنسانى» : «نحن كالطيور المحلَقة فى الهواء » دون أن 


وی می اایقاء معطقة باد جوک ۰ ویون آن تار على اقا فی مکا ته لأنها تفتقر إلى 
ها الي الأسقل( 


يبدو أن پولیه يشترك بهذه التجرية > ويجدها لدى جميع الكتّاب الذين يدرسهم › 
بسلبية تتضاعف حين ي يمضى المرء قدماً فى تاريخ الفكر الغربي من العصور الوسطى 

حتى العصر الحاضر . وتحدث يقظة الشعور دائماً بوصفها يقظة لضعف روابطذا 
بالعالم . ویتخذ الکوجیتو (الأنا آفکر ٥اأوه٥)‏ فی فکر پولیه شكل شعور يستيقظ من 
هشاشة جذرية » ليست سوى تجربة الزمان الذاتية . مع ذلك يجب ألا ينسى المرء أن 
هذا الشعور ليس بأصلى بل هو مستمد > أى هو المعادل لقصد بهدف إلى التطابق 
تماماً مم أصل الأشياء » ويشير الإحساس بالهشاشة والعرضدة إلى طبع الشعور فى 
بحثه عن حرکة نشوئه . 

يفسر هذا لماذا يكون نوع العاطفة المصاحبة للكوجيتو » مثل كونها إحساساً 
بالسعادة أو التعاسة » ذأ أهمية ثانوية . يبدا بعض الکتاب فی حالة سعارة . لحظة 
الاحساس عند روسو » مثلا » وهى اللحظة التى تشكُل «حالة طبيعية» فى كتاباته 
النظرية إسقاطاً لها على نطاق تاريخى أوسع » هي إيجابية بالكامل ... «في حالة 
الإحساس الخالص الذي هى في الوقت نفسه نشاط خالص وشعور بالوجود » الإنسان 
سعید تماما › لا تساوره التوترات : يملا العالم ويملأه العالم . ويشكل هذا الهدوء 
وحالة الانسجام مع الذات الذى هو أيضاً انسجام مع الطبيعة السعادة الحقيقية 
الوحيدة » والتحقق الوحيد الذى يمكن أن نسميه بالمطلق ٠...‏ . ويصح الشىء نفسه 
على کاتب معاصر مثل جولیان غرین : «فی روایات جوليان . غرين » برغم المناخ المعتم 
الذى يكتنفه القلق ٠‏ تأتى دائماً لحظة يقترن فيها على نحو غامض الشعور بالسعادة » 
الوعى بالذات والإحساس » فى تجرية تكون نقطة البدء ونقطة الأوج ... وحتى نقطة 
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النهاية لتاريخهم . وعلى حين غرة » وفى أغلب الأحيان دون سبب واضح > تستقظ 
شخصیاته حرفا إلى حالة من السعادة القصوى » وفى اكتشافهم للسعادة » يكتشفون 
تفس هم وقجاأة تفعمهم سخادة بلا سبب لا تأتى من مكان معين › » وتتخال أرواحهم 
کما تتخلل الريح الأشجار»" . 

لكن يقظة الشعور يمكن أن تكون مؤلة عند كتاب آخرين . هكذا هى عند مارسيل 
برويست حيث «... اللحظة الأولى ليست لحظة غزارة ونشاط . فهو لا بشعر بأن 
إمکانات مستقبله » آو وقائم حاضره تحمله وتجتاحه . ولا یعود سبب شعوره بالفرا غ 
إلى شىء ما يخفق في مستقبله ؛ > بل إلى هوة فی ماضیه › شیء ما لا وجود له › ولیس 
شیا لم يعد یوجد وهي تشبه الكينونة الأولى التي أضاعت كل شىء » وأضاعته هو 
أيضاً وکأنه میت .. Me.‏ . ويظهر الإحساس نقسه «بعدمية الأشياء الائنسانية» 
(کما یقول روسی) وقد اتخذ شكلا مختلفاً كنقطة انطلاق عند بنيامين كونستان : 

«ما یظهر أولاً عند بنیامین کونستان » ویهدد بان يصير شرطا دائماً » هو غياب 
أية رغبة لإشراك نفسه بالحياة ... ليست لدى الإنسان علَّة وجود . وجوده لا معنى له › 
وليست له القدرة لاضف ء معنی عليه . . لقد استقر كل شيء منذ البدء بحقيقة كونه 
شرطاً فانباً .. إن مجری حياته كله محدد بالحدث الذي يسم خاتمته . والموت وليس 
سواه هو ما یعطی الحياة معنى - وهذا المعتى سلب بالكامل) . 

إن المزاج الأولى > سواء اکان ايحابياً أم سلبياً > هو عرض من الأعراض الدالة 
على التغيير الذى يحدث فى العقل حين يزعم أنه توصل إلى مكان أصله أو أعاد 
اکتشافه . وفى الثبات الخادع لکل شعور یومی الذى هو نوع من السبات فى الحياة 
الواقعية ء ياتى الانطلاق الجديد مثل صحوة مفاجئة تهرنا وتدلنا على انقطاع الحركة 
الأصيلة . ویجد پوليه نفسه متفقاً مع استعمال كلمة «حركة» الفرنسية u۷ve6۸۲‏ 0" 
فى القرن الثامن عشر لللإشارة إلى الانفعال التلقائى( ' . وإذا جرب نقطة انطلاقه 
يبوصفها توتراً انفعالياً قوياً » فهي تغيير في الأساس » أى حركة منفصلة من حالة 
شعور إلى أخرى فھو لا یدرکها بوصفها تزوعاً إلى التحرك فى جوهر ما ظل حتى 
ذلك الحين ساكناً » ولا هي حركة تود يتحول فيها العدم إلى كينونة : بل تظهر بوصفها 
اعادة اكتشاف حركة دائمة وموحودة سالفا » وتشكل ساس الأشباء كلها وغالياً 
ما يصوغ پوليه هذا الجانب من فكره صياغة أكثر وضوحاً بالإحالة إلى كتّاب القرن 
التامن عشر . هكذا يجري ثعريف الكلمة الفتاح عن لحظة klرaر Instant de Passage‏ 
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(أى اللحظة انفصا لا) بكل ثرائها قى المقالة التي كتبها عن الأب بريقوس ' «تميز 
«لحظة المرور» » عند بريقوس » الوببة المفاجئة من طرف إلى طرف أخر ٠‏ إنها اللحظة 
التى يلتقى فيها الطرفان . ولا بهم إن كانت الوثبة تحدث من المتعة الأكبر إلى اليأس 
الأعمق أو بالعكس ... فالكمة لا تصف أبداً حالة ذهنية مستقرة » بل هى حالة 
مرور ۴455446 8ل 4ا6 » حالة أقل من حركة النقلة التى يمر بها الذهن . فى اللحظة 
نفسها » من موقع إلى نقيضه تماما( . ۰ 

هذه الكلمة ذات أهمية حاسمة » ليس فقط كمفهوم نظرى بين مقاهيم أخرى ريما 
تكون مذكورة بقوة » بل بالنسبة إلى الممارسة النعدية عند پوليه أيضا . فلكونها 
حاضرة منذ البدء » تبداً باتخاذ شكلها النهائى منذ الجزء الأول من «دراسات فى 
الزمان الإنسانی» . ففى مقدمته لهذا الجزء ذکر پوليه « أن أهم اكتشاف قام به القرن 
الشامن عشر هو ظاهرة الذاكرة» » مع ذلك فإن ما يتبلور فى النهاية هو مفهوم 
اللحظوبة الذى يناقض الذاكرة ويتخطاها » بوصفه أهم بصيرة فى الكتاب . تحل 
لحظة المرور محل الذاكرة ‏ أو بعبارة أدق » تحل محل الوهم الساذج الذى يرى أن 
يإمكان الذاكرة أن تهزم المسافة التى تفصل اللحظة الحاضرة عن اللحظة الماضية . 
واللحظة عند يوليه » هى «على وجه الدقة ما يحفظ الأزمنة المختلفة من التداخل 
والاندماج » بيتما يجعل بالإمكان لها أن توجد على التوالى ... يعيش [الإنسان] فى 
الحاضر متجذراً فى العدم فی زمان لا یرتبط بزمن سابق عليه البتة» "۳ ... تصير 
الذاكرة شيئًاً مهما بوصفها اخفاقاً » لا إنجازاً » وتكتسب قيمة سلبية تفيض تدريجياً 
من المقالات النقدية لتلك الحقبة وهكذا ينقلب الوهم القائل بان الاستمرارية تستطيع أن 
تستعيدها فعل ذاكرة ما إلى مجرد لحظة انتقال آخرى . قليس سوى العقل الشعحرى 
من يستطيع آن يجمع شظايا الزمان المتفرقة فى لحظة واحدة ويمنحها قوة توليدية . 

ومن هنا فصاعداً سینتظم نقد پولية حول هذه اللحظة أو حول هذه المتوالية من 
اللحظات وينبخق اطمننان لمنهجى من إمكانية بناء وتبرير نموذج يمكن أن يضم 
كامل العمل في إطار ؛ فضاء ضيق نسبياً من السرد النقدى المتماسك . مبتدئاً من 
موقف اولی ومنتقلاً عير سلسلة من التحولات رالاكتشافات الى خاتمة كافية ومقنعة 
لأنها متصورة من قبل . ولا يتبع هذا الحظ السردى خط حياة المؤلف ٠‏ ولا يتبع أيضاً 
الترتيب الزمانى التاريخى لكتاباته . ويرغم محافظة بعض کتب پوليه على السياق 
الزمانى لتاريخ الأدب التقليدى وجنيها منه بعض الفائدة » فيمكن التخلى عن هذا 
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الترتيب دون فقدان أى شىء جوهرى") » وليس للقص النقدى أية إحالة إلى أى شىء 
خارح العمل › فهو مبنى فى كامل نصوص المؤلف وقد مسحت بنظرة شموليه . ويرغم 
ذلك فهو متمفصل حول عددا من المراكز التي لا يستطيع أن يتشكل من دونها . وتسقط 
حبكة هذا السرد النقدى فى نموذج ذى شكل واحد فى الغالب لا يستطيمع أن يحول 
دون تنوعات القرد أو الجماعة لكته يحدد فى وأحديته وتماتله » الشعور الأدبى بوصفه 
متميزاً عن بقية أشكال الشعور . ۰ 
ويتم تنظيم السرود النقدية المختلفة » من حيث تماثلها الأساسى » من خلال 
سلسلة من الأحداث الدرامية : حالات القلب » والتكرارات » والوحوه المعاكسة › 
والحلول » وكل منها يتطابق مع «لحظة مرور» معينة . والكوجيتو الأصلى هو إحدى هذه 
اللحظات وهو مشفوع بسلسلة من الأحداث المشابهة فى مواقف أقل أو أكثر تعقيدا 
قىاساً بالدافع الأصلى وقرّاء پوليه متعودون على أفعال الانكفاء التى بنقلب فىها 
بتغيير اتجاه مفاجىء » طريق اليأس الغلق إلى طريق أمل رحب ؛ أو بالعكس › وقى 
دراسته عن بنیامین کونستان > يصف عدمية كونستان وصفاً مقنعاً بأن من المستحيل 
أن نتخيل طاقة تقوى على إنهاضه من إعيائه . مع ذلك » نعلم بعد صفحات قليلة 
بوجود لحظة «تعود بين الحين والآخر وتمكنه من أحداث قطعية تامة مم حياته 
السابقة». ييدو أن كونستان يمتلك قدرة على الانقلاب الجذرى لايمكن تفسيرها 
مادامت تمل جوهر الانفصال والانقطاع » لكنها تستطيم أن تقلب الموقف اليائس 
إإلى تقيضه] «نستططليع أن نقول إن ن كل إنسان يحمل فى داخله ملكة تغيير مصيره 
عدداً لا نهائياً من المرات») » يجد كونستان نفسنه بعدها «فعالاً على حين غْرة ؛ 
ومنصرفاً باهتمام » ليس فقط من خلال المادة التى تشغل انتباهه فى تلك اللحظة » 
بل من خلال ی شیء حی فی محيطه . والقلب الذی تحدثه محرد مصادفة مشفوء 
بيقظة شعور يتأمل الطبيعة العجيبة لهذا الحدث . وللسبب نفسه يمر فكره فى لحظة 
مرور جديدة من السلبى إلى الإيجابى » من «اللا» إلى «النعم . وتنشاً حقبة من 
الإتتاج الأدبى الكبير » حتى يعيده فى هذه الحالة الجزئية انقلاب أخير إلى اللامبالاة 
المكبوتة التي كانت موجودة منذ البدء . فتتكون الرحلة من متوالية من اللحظات التي 
تلغي کل منها ما سبقها » مهما كان » الغاء تاماً ولا يستطيع الناقد إلاأن يؤلف هذه 
الرحلة ويموه عليها » لأنه ينظم خطاً زمنياً متخيلاً من حالاته الفكرية المتقطعة ولكن 
المتعاقبة سرديا » وتجمعها لحظة مرور تفضى من حالة إلى أخرى 
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تتضح بنية هذه العملية الزمانية اتضاحاً خاصاً فى النصوص التى تعنى 
بمارسيل بروست . ففى سلسلة من المقالات التى تغطى عدة سنوات سیزداد پوليه 
اقتراباً من تحديد حركة بروست الذهنية ویتم تقدیم تطور بروست (متلما هو تطور 
بروست نفسه) كمتوالية من التحولات فى نظرة الروائى للزمان . فى البداية يرت 
بروست » وقد علق فى شراك شعوره القاحل » إلى الماضى علي أمل العثور على رابطة 
ثابتة وطبيعية بينة وبين العالم . ويعد أن يفلح في هذا البحث عن الماضى المستعاد . 
سيكتشف القوة التى تجعل من الماضى أقوى ركيزة ممكنة لوجوده . وفى أول انقلاب . 
سرعان ما يبظهر أن الحالة ليست كذلك . فقرَّة الذاكرة لا تكمن فى قدرتها على بعث 
موقف أو إحساس كان قد وجد حقاً » بل هى فعل مكون العقل المرهون بحاضره ؛ 
والمتجه نحو مستقبل اتساعه . ولا يتدخل الماضى إلا بوصفه عتصراً شكياً خالصاً . 
بوصفه إحالةً أو رافعة يمكن استخدامها » لأنها مختلفة وبعيدة » لا لأنها أليفة وقريية . 
وأذا آتاحت لنا الذاكرة أن نكون على اتصال بالماضى فليس ذلك لأن الماضى ينصرف 
كمصدر للحاضر ؛ بوصفه استمرارية أو اتصالاً زمانياً كان قد سى » ثم استعدنا 
إدراکه مرَة أخری » فالتذکر لا یصلنا محمولاً بجریان زمنی . بل بالعکس › فهو فعل 
متعمد يقيم علاقة بين نقطتين منقصاتين من الزمان لا توجد بينهما علاقة استمرار 
التذكر ليس فعلا زمانيا » بل فعل يمن الشعور من «العشور على طريق إلى 
اللازمانى»"" » وفى التعالى على الزمان جملة وتفصيلا . ويؤدى مثل هذا التعالى إلى 
رفض كل ما يسبق لحظة التذكر بوصفه خادعاً وعقيماً فى علاقته المضللة بالحاضر . 
وقد مرت تماما قوة الابتكار إلى الموضوع الحاضر وصارت تكشف عن قدرتها على 
خلق علاقات لا تعتمد البتة على التجربة الماضية . وكانت نقطة الانطلاق » فى الأصل ؛ 
لحظة قلق وضعف لأنها كانت تشعر بأنها لا تستند إلى أى شىء يسبقها . ولقد حررت 
الآن نفسها من الثقل الخاد ع الذى كانت تنوء تحته . وصارت لحظة إبداعية بامتياز . 
مصدر الخيال الشعری عند بروست » وأصل السرد النقدی یجعلنا پوليه بوساطته 
نشارك فى مغامرة هذا الخلق أيضاً . هكذا يدور السرد النقدى حول الإثبات المركزى : 
«الزمان المستعاء د هو الزمن المتعالى» ولن يتحول تعالى الزمان إلى قوة إيجابية إ۷ 
اذا تمكن من الدخول تانية فى العملية الزمانية لقدحرر نفسه من ماض مرفوض . 
لكن هذه اللحظة السلبية لابد أن تكون متبوعة الآن بهم ينشغل بالمستقبل الذى يولد 
ثباتاً حدیداً منقصلا تماما عن ديمومة الذاكرة البرغسونية المتصلة . وفى الكتاب 
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« یا ديمومة» أو «تموه على الديمومة دوجود سرا فی حص نخد کی مقال عاح 
۱۹1A‏ أن «العمل الادبىٍ لفغ کیف یمر من زه تیه انيه ۰ ای متوالية من الاحدا 
العمل من حالة اللاشكل الآنة الى الحالة المتشكاة لاق0 وها 5 نشهد فی 
الحقيفة «لحظة مرور» جديدة تقلب المنظور مرة أخرى . فى البدء يتم التأكيد على 
أسيقىة خادعة للماضى على الحاضر والمستقبل » ثم يستتبع هذه المرحلة اكتشاف أن 
القوة الشعرية الفعلية تكمن فى لحظة تعال زمانى : «ليس الزمان هى الذى يذعن لنا ؛ 
نل اللحظة ففى اللحظة المتعينة يترك لنا أمر إيجاد الزمان» . لكنڻ مادامت اللحظة 
ستعغول بعدند ند إلى الاندماع ا فى الزمان » فنحن نعود فى الحقيقة إلى فعالية زمانية 
دراسة عام ۱۹١۸‏ عن مارسيل بروست هى القلب الدقيق للدراسة السابقة عليها عام 
١, ۹‏ إذ يتم استبدال التطلع إلى الماضي بتطلع مشبوب مساو نحو المستقبل . 
الذى لابد أن يجرب خيباته » ويجد ستراتيجياته » ويصل الى حلوله التجريبية ' 
برغم ذاك لايمكن القول إن هذين النصين متناقضان بأي شكل بذ هما لا يصدران 
جدیدة فی سرد الابتکار ااب تهات" 

بفرز فكرة « لحظة المرور» على هذا النحو بوصفها المبداً البنيوى الرئيسى فى نقد 
پوليه » قد يبدو ننا استبدانا المركز بالأصل . ولعلّنا أعدنا تقديم الزمان بطريقة كانت 
قد أنكرتها صلا مقالات پولی ال القديمة كنة کنقیض لیو الروحية الأعمق برغم انه 
دون تدخل هذا الماضى تماما مثلم لا یستلیع الروانی عام ۱۹۲۶ آن یی سردا 
لايقوم » أراد أو لم يرد » على نمط تولّد > بکونه تصورا قبلباً > قبل العمل الفعلى . فهل 
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نستخلص من ذلك أن يوليه كان عليه أن يهجر مشروعه الأساسى الناشىء عن ضرورة 
منهجية » لأنه كان عليه أن يعلن عن رغبته فى التطابق مع حركات فكره المتولدة , 
لکی یینی سرده النقدى المتماسك ؟ ۰ 

لايمكن التفكير بهذا السؤال ما لم نأخذ بالحسبان العلاقة المعقدة فى عمل 
ر ن الف اش مدن ا ول د ااال ات اله د ن 
من الأختيار الذى كان ينبغى أن يقوم به بين مختلف أتماط التعبير الأدبى موضوعة له. 
لذلك لا عجب أنه يعكس التوتر الكافى بين الشاعر (أو الروائى) وبين الناقد ولاسيما فى 
ما يخص تجاريهما الخصوصية فى الزمان الانساتى . ٠‏ ۰ 

اء الاق اتان رى فة ومفطا تضق الحضور على رة مول ة کے 
apriori Sa a a‏ فوخو الق عا وك الت ف 
ولا ينشا التوتر يبن الأصل والأسيقية بة الا حبن يستقر الأصل والأحداث السابقة عليه 
فی شخص واحد ا و ا ن و ب فی اشد ا 
ولقد كانت هذه هى الحالة فى النصوص المبگّرة التی کان فیها پولیه روائیاً وناقداً معاً. 
ويتذكر ال مرء كيف انتفض الروائى الشاب » أكثر من كل شىء » ضد الجوانب المتعمدة 
ال اا فى العالم الخفى الذى كان يسبق بداية سرده ویبدو أن اى انحراف 
فى مسار العقل البشرى يحول دون تحقق الأصل فى الوجود آی كلما أوشك هذا 
على الحدوث تقر الال بالافداران إلى ابتكار ماض متقدم يستمد من حالة الأصل 
فيه هذا الحدثٿ . هكذا ت تفقد الرواية التى كانت تبدو صادرة بحرية عن مصدرها » 
تلقائيتها وأصالتها . وتختلف الأشياء كل الاختلاف حين يدشن الماضى المتقدم 
ante 1‏ 2556" شخص آخر » اذ يتم نقل المصدر حينند عن عقلنا إلى عقل ذلك 
الشخص . ولا شیء يحول بیننا وبين اعتبار ذلك العقل الآخر أصلاً آصيلا Ar‏ 
يحدث فى النقد الأدبى ولا سيما حين يؤكد المرء على عنصر من عناصر التماهي الذي 
هو جزء من كل قرأءة نقدية . 

فى آكثر المقالات تعميماً عن المنهج مما کان یکتبها پوليه فی الفترة i‏ 
تلعب فكرة التماهى دوراً بارزاً . وتتحول القراءة إلى فعل تضحية بالذات تمر فيه 
المبادرة الى دغ الولف اها ... ويصير الناقد » كما يبقول يوليه » «فريسة» فكر 
المؤلف » فيجيز لنفسه أن يكون محكوماً به تماما وهذا الاستسلام الكلى لحركة عقل 
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آخر هو نقطة البدء فى العملية النقدية . «أبداً بان أدع الفكر الذى يجتاحنى .. 
يعاود تولید نفسه فی داخل عقلی وكأته يلد مرة ثانية من إلغائي ومحوى» . لقد کت 
ذلك بالاشارة إلى شارل دی بوس > ولیس من شك أن پوليه يتحدث فى هذا المقال عن 
واحد من أسلافه باسمه الخاص أكثر مما يتحدث فى أى مكان آخر . ففى التقد تتحول 
«لحظة المروره من فعل زمانى إلى فعل متبادل بين ذاتين » أو بعبارة ادق > الى استبدال 
کلی لذات بذات أخری . ونحن ٠‏ فى الحقيقة » معينون بعلاقة تبادلية تغتصب فيها ذات 
معينة مكانة ذات أخرى . فبإعلان الناقد نفسه ممراً لفكر شخص آخر . يراوغ المشكلة 
الزمانية فى الماضى المتقدم . وما من شىء يحول بين تيل العمل مرتبة الأصل المطلق . 
يحق لپوليه » إذن » أن يطبق على الناقد ما قاله دى بوسى عن الشاعر : «إنه ذلك الذى 
يتلقى ٠‏ أو بالأحرى » ذلك الذى يصطبر إنه نقطة التقاء أكثر مما هو مركز . 
وأذا حددنا تجرية التماهى على هذا النحو » ألغيت مشكلة المركز > مادام المركز 
قد استيدل تماما بسلطة الأصل الأصىل الذى يبحدد جميع جوانب العمل وأبعاده . 
برغم ذلك لن یستمر پوليه فى الحديث عن علاقة الناقد بمصدره بالفاظ تستقى من 
معين العلاقات الشخصية المتبادلة . وهو يتحاشى الاحالة إلى العناصر السبردة 
الفسية اك اخمل يفل لبي قاج شخص ما طى نحو ۷ يشو اعرش ,رمز 
هنا يجىء فى مقالاته النظرية يه . حضور اللغة المتراتبة التى يرد فيها فيها ذكر العلاقة 
المؤلف والقارىء من خلال مصطلحات التفوق والنتقص : «تتضمن العلاقة [بين لولف 
رالقارىء] بالضرورة تمييزاً خاصاً بين من يعطى ومن يأخذ » علاقة تفوق ونقص» . 
«حبن أصير ناقداً أدتو من ذاتية جديدة . ويمكننا القول أنني سمح لنفسي بان يحل 
شخص آخر أفضل مني من هنا تأتي بعض التلميحات التي تضفى على النقد 

قوة تخليص تجعل منه مماثلاً لفعل تمیز شخصى . فاذا كان صحبحا أ الذات 
المتعينة التي تشرف على ابتكار العمل » > حاضرة فى هذا العمل مصدرا مطلقاً وفريداً ؛ 
وإذا تمكنا من ناحيتنا من التطابق مع هذا المصدر تماما ٠‏ بفعل تماه نقدى » إذن . 
فلاب أن نكون الآدب «الكا ن الذى يتحول به الشخص إلى معبد»" . وتحقق ما 
توقعه پولیه عام 4 ۽ من استسلام المرء سليباً لفورة حبوية اهازا 61۵١‏ » تيعث 
الحياة في العالم » يجد مكافئه الدقيق بعد أربعين سنة ء في الاستسلام الذي يتخلى 
فيه الناقد عن ذأته عند مواجهته العمل ففى كل حالة > بُخاض غما ر اليحث نفقسه عن 
تجربة التولد » ويمارس بتوتر الإلهام الروحى الحق . 
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لكن هذه النصوص النظرية عن نقاد زملاء أو عن النقد عموماً تخفق قى تحديد 
ممارسة پوليه النقدية . إذ ننبثق أصالة مقاربته من كونه لا يكتفى بمجرد تلقى الأعمال 
وکانها هبات » بل يشترك › آكثر بكثير من دعواه » فى إمكان توسعيها الإشكالى . 
وإذا تمكن المرء من الحديث عن التماهى فى حالته > فذلك على نحو مختلف تماما عن 
الحدیث عنه لدی دی بوسی أو جان بيير ريشار » اللذين يتحدان أحياناً بالجوهر 
المادی أو الروحی للعمل . فی حین یتماهی پوليه بمشروع تكوينه » أى آن وجهة نظره 
لاتطابق وجهة نظر الناقد - كما يزعم هو نفسه - بقدر ما تطابق وجهة نظر الكاتب . 
وبالنتيجة لا يتم الالتقاء بمشكلة الأسبقية والأصل » مما فى المخطط التبادلي الذي 
يناشد شخصاً أخر للتدخل بل يتم تجريبها من الداخل > کما تراها ذات لم تفوض 
أا من قواها الابتكارية لأ شخص آخر . وغالباً ما يفلع پوليه » فى سباق مقالة 
واحدة في تجديد تأويل مؤلفر ما كلياً وأنه ليفلح لأنه يتوصل كما لو بالغريزة » إلى 
منطقة لاسبيل إليها تقريباً > حيث يتم تقرير إمكان وجود العمل ويتيح نا نقده أن 
نشارك فى عملية تبدو. فضلا عن كونها تطوراً جامحاً لدافع ا يستطيع مقاومته أحد ؛ 
عرضة للعطب إلى حد كبير » وعرضة للضلال فى أى لحظة » ومهددة دائماً بالخطا 
والزلل » ومخاطرة على شفا الشلل والتدمير الذاتى . وملتزمة باستمرار بالبدء من 
جدید على طریق کانت تأمل أنها قطعته . وتفلح على أحسن وجه » حین تعنی بكتّاب 
شعروا بهذه الهشاشة شعورا أكثر حدة. ويإمكان يوليه أن يبلغ درجة الذاتية الأصيلة › 
لأنه بريد فى نقده أن يقَوّْض ثيات الذات » ولأنه يرفض أن يعير للذات ثباتاً من 
مصادر خارحدة . 


مما لايخلو من الدلالة » فى أكثر الفقرات انكشافاً فى الدراسة التى كتبها عن دى 
بوس » أن التماهى المفترض مع الآخر ينقلب ليكون علاقة خارجية على انقسام يحدث 
فى داخل الذات : «غالباً مابحدٿ أن قورة الحياة التى تتر تب على مثل هذه النتائج 
المنسرة للإعجاب » لا تبدو نتيجة تأثير خارجى > بل انكشافاً فى داخل الذات الفعلية 
الأدنی ٣٤۲٥۲‏ لذات أقدم وأرقی تماهت بروحنا»") . لكن كيف يجب أن نفهم حركة 
تتيع لذات أرقى و «أعمق» أن تحلّ محل ذات فعلية » ويما يتطابق مع المخطط الذي 
تكون فيه المواجهة بين الكاتب والناقد مجرد صياغة رمزية ؟ يمكن للمرء أن يقول مع 
يوليه أن بين هاتبن الذاتين «تولد العلاقات > وتۇكل الإيحاءات › ويسود تقل عجیب من 
عقل إلى عقل»(۶") . برغم ذلك » توجد هذه العلاقة ولا فی صورة تساوؤل جذری عن 
الذات الفعلية اللمتعينة . وتمتد حتى نقطة محوها . ولا يمكن أن يكون الوسط الذى 
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يحدث فيه وبوساطته هذا التساؤل شيئا آخر سوى اللغة » برغم أن پوليه لايكاد يشير 
اليه صراحة بهذا الاسم . ويشير ما وصفها هنا إلى أنه علاقة بين ذاتين » علاقة بين 
ذات ولغة أدبية تنتجها . . 

ينتج عن ذلك تغيير بعيد المدى فى البنية الزمانية . فنقطة المرور » التي اتضحت 
أهميتها الخادعة بقوة » تنقلب الآن لتخلق انفصالا فى داخ ألذات . على الصعيد 
الزماني » يأخذ هذا الانفصال شكل قلب مفاجىء من موقف استرجاعي إلى موقف 
ذهنى يتطلع نحو المستقبل . مع ذلك فإن بعد المستقبلية الذى تم توليده بهذه الطريقة 
لایوجد کواقع تجریبی ولا فى شعور الذات » بل يوجد فقط بصيغة لغة مكتوية ترتبط 
من ناحيتها بلغات مكتوبة أخرى فى تاريخ الأدب والنقد . على هذا النحو » نستطيع أن 
نری بوضوح مارسیل بروست يفصل ماضياً أو حاضرا يسبق فعل الكتابة عن مستقبل 
لا يوجد إل بصيغة شكل آدبى خالص . ويذكر بروست بعض الأحاسيس والانفعالات 
التى لن تكتسب أهمتيها إلا استراجاعياً حين تتكرر هذه الأحداث كجزء من عملية 
تأويلية : «لو أن تجارب البطل فى «البحث عن الزمان الضائع» أشرفت على الانتهاء مع 
بداية الرواية » لظلّت معرفة هذه التجربة ومعناها والفائدة المستقاة منها » موضم تعليق 
حتى النهاية » أى حتتى يحدث حدث ما يجعل من المستقبل أكثر من مجرد نقطة وصول 
للماضى » بل نقطة يكتسب فيها الماضى استرجاعياً معنى ما وقصداا . فى حالة 
بروست » نعرف تماما المعرفة ما كان هذا الحدث الخادع : إنه قرار كتابة «البحث عن 
الزمان الضائع » وأن يمر من التجرية إلى الكتابة بكل ما تنطوى عليه من مخاطر يمكن 
أن يتعرض لها الكاتب شخصياً . ویتکرر قرار مارسيل بروست مع كل كاتب ‏ 
فكل كاتب يغرس وجوده المستقبلى مرة واحدة وإلى الأبد فى مشروع عمله'" . 
ماذا إذن يعامل يوليه اللغة بوصفها مقولة مكونة للشعور الأدبى بتحفظ يكاد يصل إلى 
عدم الثقة ؟ وآته لما يتطلب قرأ معيتا من الجهد التأويلى أن نبين أن نقده هو في 
حقيقته نقد للغة أكثر مما هى تقد للذات("" | . ويمكن تفسير تحفظه إلى حدر ما 
باعتبارات تكتكية وبرغبة تحاش أحوال سوء الفهم . ویبدی أن پوليه تواق جداً ليفصل 
تفسه عن المناهج الأخرى التى تعطى مكانة بارزه للغة الأدبية » وإن يكن ذلك لأسباب 
مختلفة . وهو بعيد عن الجماليات الانطباعية التي تستخدم اللغة موضوعاً للحس 
والمتعةء بعده عن الشكلانية التى قد تضفى عليها منزلة موضوعية وتلقائية . وفى 
الصورة التاريخية الحاضرة › قد يكون هذان المنهجان أول الاتجاهات التى تخطر على 
بال المرء حين يتحدث عن المناهج النقدية التي تولى اللغة اهتماماً خاصاً . 
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مع ذلك فإن لعدم الثقة باللغة أسبابه التى تعود بنا إلى مشكلاته الأكثر جذرية . 
فاللغة لا تكون ذات أهمية واضحة عنده الا حين تقترب من ذاتية أعمق » فى مقايل 
طراز وجود الحباة البومبة المشتت . ويظل السؤال : أيجب أن نعد هذه الذات الأعمة 
صلا أم مركزاً > مصدراً أم إعادة توجيه للعقل من الماضى نحو المستقبل . فى الحالة 
الأولى يمكن أن تتطابق الذات مم حركة تولد ما » وتختفى اللغة فى شفافية خالصة > 
وسینحو الأدب إلى استهلاك ذاته ویصیر مجرد شیء زائد فی توکید نجاحه . وسیکون 
الشىء الوحيد الذى يحقَة بالأخطار هو تشتته فى وقائعية العالم » لكن هذا لا يهدر 
حوهره الواقعى . 

إن تصور الأدب بوصفه لغة الحقيقة الحقة مشابهاً لما هو موجود فى نصوص 
هیدغر - مثلاً - بعد «الوجود والزمان» لیس بتصور پولیه فهو یظل فی منای بعید عن 
أى شكل من أشكال النزْعة الشعربة النيوئة "S|ء‏ ]۴0# Prophetic‏ . واليحث عن 
الملصدر الذى وحدتاه باستمرار فاعلا فی فکره ا نمکن عزله أبداً عن اهتمامه بالذات 
التى هى حامل هذا البحث. مع ذلك فإن هذه الذات لا تمتلك القدرة على توليد ديمومتها . 
تنتمى هذه القدرة إلى ما يسميه بوليه ب «اللحظة» لكن اللحظة فى الحقيقة تشخّص 
النقطة الزمانية التى تقبل بها الذات باللغة كطراز وحيد لوجودها . وبرغم ذلك » فليست 
اللغة مصدراً » بل هى نتاج لقاء الذات مم لغة تحرر درجة من قوة التطلّع . فالذات 
واللغة هما البؤرتان اللتان يتولد حولهما مسار العمل » لكن أي منهما لن ينال رتبة 
الملصدر . لكل منهما الأسبقية على الآخر . لى أراد المرء أن يضفى على اللغة قوة 
التوليد » فقد يتعرَّض لخطر إخفاء الذات . وهذا ما يخشاه پوليه أكثرمن الكل . 
حين يؤكد : « أريد أن أنقذ ذاتية الأدب مهما كلف الثمن») » لكن لو أعطيت الذات » 
من ناحيتها » مرتبة الأصل ٠‏ لجعلها المرء تتطابق مع كينونة تستهلك ذاتها وتتدمر فيها 
اللغة . يرفض يوليه هذا البديل » من الناحية التصنيفية مثلما يرفض الآخر » وإن يكن 
رقضه أقل تصريحاً . وبالمستطاع الإحساس بهم اللغة فى نبرة الجزع التي تسود 
فى عمله كله » وتعبر عن الكرب الدائم للبقاء الأدبى » فالذات التي تتكلم فى نقد جور چ 
پوليه هى ذات هشة وسريعة العطب ولا يمكن ترسيخ صوتهنا كحضور . وهذا هو 
صوت الأدب نفسه وقد تجسّد فى واحد من أهم الأعمال الأدبية فى عصرن 
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بلاغه العمى 
کراءة 


جاك دیریدا 
روسو 


«إن القدرة على قراءة النص كنص دون تدخل تأويلٍ ما » 
هو أدنى صر «التجربة الداخلية» تطورا > وربما أصعبها 
امگاناً . 


(نیتشه > إرادة القوة - )٤۷۹‏ 


إذا عدنا بنظرنا إلى المجموعة الأولى من هذه المقالات بوصفها انتقاءُ تمشلياً » 
وإن يكن أحادى الجانب عن عمد » من النقد الأدبى المعاصر » ظهر لثا نمط مطرد . 
ويمكن اكتساب قدر كبير من البصيرة فى الطبيعة المميزة للغة الأدبية من كاب أمثال : 
لوکاتش » أو بلانشی » أو پوليه » أو النقد الأمريكى الجديد » لكن ليس عن طريق الحكه 
المباشر » كالتوكيد الضمنى للمعرفة الستمدة من ملاحظة الأعمال الأدبية أو فهمها . 
ومن الضرورى > فى كل حالة » أن نقرآ ما وراء د بعض التوكيدات الأكثر مقولاتية › 
ونوازن بينها وبين أقوال أخرى أكثر تجريبية بكثير تبدو آنها تقترب » فى بعض 
الأحيان؛ من كونها نقيض هذه التوكيدات . 

ويرغم ذلك فان ¿ التناقضات لا يلغي بعضها بعضاً أبداً » ولا تدخل فى حركة جدل 
يؤلف بينها » فما من تناقض أو حركة جدلية يمكن أن تتطور لأن اختلافاً جذرياً على 
صعيد الصياغة الواضحة كان قد منع كلا التعبيرين من الالتقا على صعيد مشترك 
من الخطاب فکل واحد منھما یبقی خفیاً فی داخل الآخر › کما ت تبقى الشمس خفية 
فى الظل » أو الحقيقة فى الخطاً وبدلاً من ذلك يبدى أنه تم اكتساب البصيرة من 
حركة سلبية تحيى فكر الناقد » ومبداً غير راسخ يقود لغته بعيداً عن منطلقها المؤكد » 
محرفاً وميدداً تعهده الراسخ » حتى يتم تفريفه من الجوهر ٠‏ وكأن إمكان التوكيد 
نفسه قد وضع موضع السؤال . مع ذلك فإن هذا الكل السلبى ‏ التدميرى بوضوح هو 
الذى قاد إلى ما يحق لنا أن تسميه بصيرة . 

تحدث متغيرات دالة فى درجة تعقيد العملية » حتى بين الأمثلة القليلة التي 
تتضمنها هذه القائمة القصيرة . فى حالة مقال لوكاتش عن الرواية اقتربنا من تناقض 
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صريح . فهناك حكمان صريحان ولا يمكن التوفيق بينهما » يواجه كل منهما الآخر فى 
جدل زائف . فقد عرفت اثرواية فى البدء بوصفها صيغة ساخرة أنكرت لبقائها منقطعة 
وعارضة » أى أنها بقيت ذلك النوع من الكلية ٠‏ الذى طالب بشكل » ولذلك كان عليه أن 
يختلف فى الجوهر » وحتى فى المظهر › عن الوحدة العضوية للأشياء الطبيعية ٠‏ مع 
ذلك لم تكن نبرة المقال ساخرة بل رنائية : أى آنها لم تقدر على الهروب من مفهوم 
التاريخ الذى كان نفسه مفهوماً عضوياً يرفد من مصدر أصلىء» هو الملحمة الهيلينية ‏ 
وله يعرف الانقطاع ولا الملسافة ‏ ولذلك كان يضم فى ذاته كامل التطور اللاحق الذي 
سيطراً عليه . ويؤدى هذا الحنين فى النهاية » إلى تاليف فى الرواية الحديثة - هو 
رواية «التربية العاطفية» لفلوبير - يتم من خلاله الإمساك بالوحدة فى ما وراء جميع 
الحركات السلبية التى يضمَّها . ويقف التاكيد الثاني القائل إن «الزمان يفرض عليها 
[التربية العاطفية] مظهر نمو عضوي فى تناقض مباشر مع الأول ؛ لأنه لا يسمح بمثل 
هذه المماشة الواضحة أو الفعلية مم الأشكال العضوية . 

مما لانخلو من دلالة أن تكون المقولة الوسيطة التى يتحقق عبرها هذا التاليف 
هي» على وجه الدقة .الزمان نفسه . فالزمان يتصرف وكأنه قوة وئام ومصالحة ضد 
حالة اغترب ومسافة يبدو أنها أآحدتها تدخل عشوائى من لدن قوة متعالية . ويكشف 
الضغط التفسيرى الأشد قليلاً على النص » أن هذا الفاعل المتعالى هو نفسه زمانی . 
وأن ما قدم على أنه علاج هو فى حقيقته المرض نفسه . ويتنكر الحكم السلبى عن 
طبيعة الرواية الإشكالية » مڻ حىث الجوهر والمدمرة لذاتها » تحت صورة نظرية 
إيجابية عن قدرتها على الانضمام مرة آخرى » عند نهاية تطورها الجدلى » فى أصل 
هو نفسه محض خیال › ون یکون قد قَدّم علی نحو مغالط » على اعتبار آن له وجوداً 
تاريخياً . لقد جعل مفهوم واحد » هو الزمان » يعمل على مستويين لايمكن التوفيق 
أو المصالحة بينهما : على المستوى العضوى » حيث لدينا أصل واستمرارية » ونمو 
وتشميل » يكون الحكم صريحاً وتوكيد! » وعلى مستوى الوعى الساخر » حيث يكون كل 
شىء منقطعاً » ومغترياً ومتشظياً . يظل الحكم ضمنياً يتخفى بعمق وراء | لخطاً 
والوصف › إلى درجة أنه لايقدر على المثول لتوكيد أبة موضوعة أو ثيمة . ولم يقرن 
لوكاتش في مقاله بين الخسرية والزمان بأية رابطة متينة . مع ذلك » فما ينقله النص 
أخيرا لذهن القاريء هو وجود هذه الرأيطة . لقد التحمت العوامل الحاسمة الثلاثة فى 
المشكلة » ودخلت مع بعضها فى علاقة ما : الطبيعة العضوية » والسخرية والزمان 
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واختزال الرواية » كمثال على اللغة الآدبية » إلى التفاعل بين هذه العناصر الثلاثة 
هو بصيرة ذات شأن كبير . غير أن الطريقة التى تجمع بين هذه العناصر فى علاقة 
أى حبكة المسرحية التي يراد منها أن ت تؤديها » خاطئة بالتمام والكمال فى القصة 
التي يرويها لوكاتش » يظهر الزمان - الوغد بطلاً » فى حين أنه يقتل الرواية - البطلة 
التي كان يجب أن ينقذها » ويعطى القاريء العناصر التي تكشف له الحبكة الواقعية 
لمتخفية وراء الحبكة الزائفة لكنٌ المؤلف نفسه يظلٌ مخدوعاً . 


فى الحالات الأخرى » يكون النمط كبير الشبه بهذا » وإن يكن أقل وضوحاً . فقد 
توصل النقاد الأمريكيون الجدد الى وصف اللغة الأدبية بوصفها لغة سخرية وغموض › 
برغم كونهم ظلوا ملتزمين بفكرة «كوليردج» عن الشكل العضوى . فموهوا على ما قبل 
معرفة الدائرية التأويلية (الهرمينوطيقية) بقناع فكرة شيئية عن النص الأدبي بوصفه 
«شيئاً» موضوعياً » وهنا أوجدوا مفهوم الشكل ليعمل بطريقة تمتاز باستواء الأضداد 
جذرياً » خالقاً الكليات العضوية ومعطلاً لها فى الوقت نفسه » على نحو يشبه الدور 
الذي لعبه الزمان فى مقالة لوكاتش . وهنا مرة أخرى أبطلت البصيرة النهائية المقدمات 
التى أفضت إليها . وأنه لأمرُ متروك القارى» أن يستخلص نتيجة لا يستطيع النقاد 
مواجهتها » إذاكان عليهم مواصلة مهمتهم . 

وتنشا تعقيدات مشابهة » حين بنظر الى سؤال خصوصية اللغة الأدبية من 
منظور» لیس بالتاریخی کما هو لدی لوکاتش,» ولا بالشکلی کہ هو لدی النقد الأمریكى 
الجديد » بل من منظور متمركز فى الذات » فى ذاتية المؤلف أو العلاقة بين المؤلف 
والقارى» . وتتحول مقولة الذات لتكون ذات وجهين إلى حد أنها تضطر الناقد الذي 
يستخدمها إلى التراجع ضمناً عما يثبته وإلى أن ينتهى بتقديم غموض حركته المغالطة 
بوصفها بصيرته الأساسية . وبوعى حاد لهشاشة الذات وتشظيها عند تعرضها للعالم. 
يحاول بنزقانغر أن يقيم قوة العمل القنى كتعال يمكن أن يؤدى » برغم الأخطار 
المحدقةء إلى صياغة بنائية متوازنة من التواترات والامكانات المتعددة فی داخل الداآت . 
وهكذا يصير العمل الفنى موضوعاً توجد فيه الخبرات التجريبية وتعاليها جنباً إلى 
جنب » عبر سلطة الذات الوسيطة التي تمتلك ما يكفى من المرونة لاضمهما معا وقی 
النهاية يقترح وجود فجوة تفصل الفنان بوصفه ذاتاً تجريبية عن «الذات» الخيالية . 
ويبدى أن هذه الذات الخيالية توجد فى العمل » لكنها لا يمكن الوصول إليها إلا على 
حساب العقل . ويهذه الطريقة يفضى تأكيد الذات استدلالياً إلى اختفائها . 
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وبالكتاية پوعی کشر ڌ تقدما ٠‏ يدصير ختفاء الذات الموضوعة الرئيسية قى عمل 
بلانشو النقدى إذ حين يبدو من المستحيل تأكيد حضور الذات دون تسجيل غيابها » 
يطرح التاكيد الموضوعاتى لهذا الغياب صورة الذاتية من جديد » وإن تكن بصورة 
شدبدة الاختزال ومتخصصة بذات تقرا . وأذا كان فعل القراءة ممكناً گان أو فعلياً ء 
جرا مكوناً حقاً من اللغة الأدبية » وإذن فهو يفترض أصلا مواجهة بین نص ما وکيان 
آخر يبدو أنه يوجد قبل توسيغ النص اللاحق » وآن لاشخصية هذا الفعل وتجرده يؤثر 
أن يشار اليه باستعارات مستقاة من الذاتية . ويادعاء الحديث عن هذه الذات الكونية ء 
ولكن الأدبيةء بثبات» يؤکد پوليه قوتها على توليد عالمها الزماني والمكاني . وهنا يظهر » 
برغم ذلك » أن مازعم أنه أصل بعتمد دائماً على وجود سابق لکیان » لا یقع فی متناول 
الذات وإن يكن فى متناول اللغة التى تدمر إمكان الأصل . 


لقد اضطر جميع هؤلاء النقاد بشكل عجيب إلى قول شىء مختلف تماماً عما 
أرادوا قوله . فنتائجهم النقدية تهزم موقفهم النقدى : النزعة النبوئية لدى لوكاتش › 
إیمان پوليه بقوة الكوجيتى (أو الأنا - أفكر) الأصلى » دعوى بلانشو باللاشخصية 
ما بعد المالارميهية . وتنشاً لذلك بصيرة نافذة ولكنها عسيرة بطبيعة اللغة الأدبية . مع 
ذلك » يبدو أن هؤلاء النقاد لم يظفروا بهذه البصيرة لو لم يكونوا فى قبضة العمى : 
أى أن لغتهم لم تستطم أن تتلمس طريقها بدرجة معينة من البصيرة » لو لم يبق 
منهجهم يتناسى إدراك هذه البصيرة . ولا توجد البصيرة إلا بالنسبة إلى قارىء يمتار 
موقعه بقدرته على ملاحظة العمى كظاهرة في ذاتها - ويظل سؤال عماه الشخصى 
على وجه التحديد أمراً يعجز عن طرحه - وبالتالى بقدرته على التمييز بين التعبير 
والمعنى لابد له أن يطل النتائج الصريحة التي تسفر عنها النظرة القادرة على 
الحركة نحو الضوء ؛ لا لشىء إلا لأنها » لا تستطيع لكونها عمياء أصلاً » أن تشعر 
بالخشية من قوة هذا الضوء . لكن النظرة عاجزة عن نقل ما أدركته في سياق رحلتها 
نقلا صحیحاً وهكذا تصير الكتابة نقدياً عن النقاد طريقة للتأمل فى الفعالية التي 
تتسم بامغالطة فى النظرة المتعامية التي لابد من تصحيحها عن طريق البصائر التي 
تمدنا بها على نحو غير مقصود . سرعان ما ثظهر عدة أسئلة : أيرتبط عمى هؤلاء 
النقاد ارتباطاً لا فكاك منه بفعل الكتابة نفسه ؟ وإذا كان الأمر كذلك » فآية خاصية فى 
| اللغة الأدبية تتسبب فى هذا العمى لدى أولئك الذين يكونون على تماس بها ؟ أو أيمكن 
تفادی التعقيد الملحوظ فی هذه العملية » بالكتابة عن النصوص الأدية بدلا من 
النقاد » أو عن نقاد آخرين أقل ذاتية ؟ ولعلنا نهتم بتعقيدات زائفة ناشئة عن ضلال 
منحصر بجماعة قليلة من النقاد المعاصرين ؟ 
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بسعى القال الحاضر للعتور على إجابة تجريبية مؤقتة لأول هذه الأسئلة . 
أما الأسللة الأخري » فتمس التقاش المتكرر الذي يشكل أساس تاريخ النقد الأدبي 
بكامله » أى التضاد الضمنى بين ما يسمى بالنقد الداخلى فى مقابل النقد الخارجي 
ويشترك النقاد المحتمعون هنا بدرجة معينة من المحايثة فى تناولهم . وتنطوى المواجهة 
مع لغة الأدب » عندهم جميعاً ٠‏ على فعالية عقلية » مهما تكن إشكالية > فإنها فى الاقل 
محكومة بهذه اللغة فقط وهم يسعون جميعاً إلى تحقيق درجة معقولة من العمومية › 
ويغوصون إلى حد بعيد بحيث يمكن القول إنهم يكتبون # عن أعمال أو مؤلفين معينين ؛ 
بل عن الأدب فى ذاته » مع ذلك تظل عموميتهم قائمة على فعل القراءة الأولى . لايد أولا 
من قراءة النصوص الأدة ٠‏ قبل إصسدار أى تعميم عن الأدب . ولايمكن أخذ احتمال 
القراءة مأخذ التسليم أبداً » فهو قعل فهم لايمكن ملاحظته ولا توجيهه ولا التحقق منه 
بأية طريقة . فالنص الأدبى ليس حدتاً ظاهرياً يمكن أن يعطى شكل وجود إيجابي 
سواء أكان بوصفه واقعة طبيعية أو فعلاً ذهنياً . فهو لا يفضى إلى إدراك متعال » أو 
حدسى أو معرفة » بل فقط يلتمس فهماً لاب أن يظل محايثاً » لأنه يطرح مشكلة 
معقوليته عبره أيضاً . ومنطقة المحايثة هذه هى بالضرورة جزء من كل خطاب نقدى . 
فالنقد استعارة للتعبير عن فعل القراءة » ولا يمكن استتفاذ هذا الفعل . 

لقد لعيت محاولات تطويق مشكلة المحاىثة أو حلها لتدشين دراسة أكثر علمية 
للأدب » دوراً مهماً فى تطوير النقد المعاصر . وربما تمثت أفضل الحالات فى مؤلفين 
من امثال رومان جاکوبسن ورولان بارت > وحتی نور شروب فرای › ممن يقفون على 
المنطقة الحدودية بين المعسكرين . ويصح الشىء نفسه عن بعض الاتجاهات البنيوية ؛ 
التى تحاول أن تطبق المناهج الخارجية على مادة تظل تُعرف داخلياً وانتقائياً بوصفها 
لغة أديية فما دمنا قد افترضنا عملية اللغة التى تستعملها الشعرية البنيوية ؛ 
فإنها ستكون «خارج» الأدب بلا ريب » وليست فى صلب موضوعها » لكنها تريد أن 
توج Prescribe‏ (قى مقابلة مقصودة مع الفعل : يصف ع5١۲ )065C‏ نموذجاً معمماً 
ومثالياً عن الخطاب الذي يحددها دون أن تضطر إلى الإشارة إلى آى شىء يتخطى 
حدوده أي يسلّم المنهج بوجود أديية محايثة للأدب تشرع بالتوجيه) . ویظل 
السؤال قائماً » أيمكن تفادى الصعويات المنطقية ا لمتأصلة فى فعل التأويل بانتقال من 
هذ! النوع عن نص فعلى معيّن إلى نص مثالي . لم يتم إدراك هذه المشكلة » دائماً ‏ 
أدراكاً صحيحاً > لآأن نموذج فعل التأويل كان بتعرض التبسيط باستمرار . 
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توضبحا لذلك يمكننا تنارل مثال حديث » ففى حجة مقنعة ودامغة دقاعاً عن 
الشعرية البنوية » يستبعد «تزفتان تودوروف» التقد الداخلى على التحو الآتى : 

«لو جعل المرء مفهوخ المحايثة فى الصدارة » فسرعان ما يظهر تحديد يضع مبداً 
الوصف موضم السؤال . فوصق عمل ما » سواء أكان أدبا آم لا » لذاثه ويذاته » دون 
مغادرته مؤقتا أمر مستحيل فى الأغلب » أو هى بالأحرى مهمة ممكنة لكنها > ستجعل 
الوصف تكراراً كلمة بكلمة للعمل نقفسه ... ويمعنى من المعانى » فإن أى عمل هو 
أفضل وصف لذاته»") . ۰ 


ان استعمال مصطلح «الوصف» مضلل هنا » حتى لو استخدم بصرامة ظاهراتية 
كاملة . فما من تأويل يدعى أنه وضف لعمل ما » بالطريقة التى يمكن بها أن يتحدث 
الإنسان عن وصف موضوع ما » أو حتى شعور ما قالعمل هو فى الغالب لجوء 
إلغازى للفهم . ويمكن للتأويل أن یدعی وصفاً للفهم » غير أن كلمة «وصف» بسبب 
محمولاتها الحدسية والحسبة » لايد أن تستخدم حينئذ بتحوط متطرف › ويستحسن 
استبدالها بكلمة «سرد» "4۲۲۵0١‏ . ولان العمل ا يمكن أن يفهح أو يسُر ذاته دون 
تدخل لغة أخرى فلن يكون التأويل مجرد تكرار ومضاعفة للعمل . يحق لنا أن نسميه 
«تکر! رأ» » لكن هذه الكلمة نفسها ' من الغنى والتعقيد بحيث تطرح كثرة من المشكلات 
النظرية . التكرار عملية زمانية تقتر ض الاختلاف رالمشايهة معاً . فهی تعمل کمبداً 
تنظيمى للضبط » لكنها تؤكد استحالة تطابق الهوية المضبوط ... إلخ . فمثلما ينيغىي 
لکل تأویل » آن یکون تکراراً » ینبغی له أيضاً أن یکون محايڻا 

يدرك تودوروف » مصيباً ‏ الارتباط الحميم بين التأويل والقراءة . ولكونه أسيرا 
لفكرة التأويل كمضاعفة وازدواج » يصب تودوروف جام لومه على العملية التأويلية 
لإنتاجها التشعب » أو هامش الخطا » الذى هو فى الحقيقة «علة وجودها» : 


«ما يدنو كثيراً من هذا الوصف المثالى . ولكن غير المرئى » هى ببساطة القراءة 
نفسها ... مع ذلك فإن عملية القراءة لن تخلى من نتائج : إذ لا تتطابق قراتان للكتاب 
نفسه أبداً . فى القراءة » نتبع بع أثر نمط سلبى من الكتابة » فذحن نضيف ما نرغب في 
العثور عليه » أو نحذق ما نتحاشاه من النص ... ماذا نقول إذن بشأن الشكل 
الإيجابى » لا السلبى فى القراءة الذى نسميه نقداً ؟ كيف يكتب المرء نصا يبظل وفياً 
انص آخر ثم یترکه دون مساس به ؟ كيف ينتج خطاباً يظْلٌ محايثاً لخطاب آخر ؟ 
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ابتداءٌ من هذه اللحظة تدخل الكتابة » لا القراءة وحدها . فالناقد يقول شيا ما لا يقوله 
النص الذى يدرسه حتی لو ادع أنه يقول الشىء نفسه»" . 

لقد كشفت قراءاتنا عن أكثر من ذلك : فالناقد لا يقول فقط ما ا يقوله العمل » بل 
إنه يقول آيضاً شيئاً ما لا يعنيه هو نفسه. فليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى » 
ولذلك يمكن ألا يكون علمياً لكن هذا مختلف تماما عن الادعاء أن ما يقرله الناقد لا 
تربطه صلة محايثة بالعمل » أو أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى » أو أن 
الفحوة بين القول ومعناه يمكن استيعادها كمجرد خطاً . ويمكن استخدام العمل مراراً 
وثكرارا ا لتبيان أين وكيف ينفصل الناقد عنه › ولكننا فى أثناء عملية التبيان هذه ؛ نعدل 
فهمنا للعمل » وبذلك تتحول النظرة المعيبة إلى نظرة إبداعية . وأعظم لحظات العمى 
التى يمر بها النقاد بصدد افتراأضاتهم النقديهة هى أيضاً اللحظات التي يحققون بها 
أعظم بصائرهم ويذكر تودوروف مصيباً أن القراءة الساذجة والقراءة النقدية هما في 
الحقيقة شكلان بالقوة أو بالفعل من الكتاية V٣] ٣٥e‏ . وايتداء من هذه اللحظة ؛ 
توجد الكتابة » إذ لا يترك النص المولد حديثاً النص الأصلي دون مساس . ويمكن لكلا 
النصين أن يدخلا فى نزاع مع بعضهما . ويصح القول آنه كلما توغل النص النقدي 
فى فهمه » ازداد النزاع عنفاً ٠‏ حتى يصلا إلى حد التدمير المتبادل . ومما لا يخلو من 
دلالة أن يضطر ثودوروف إلى صور اموت والعنف لوصف المواجهة بين النص وشرحه“. 
ولعل بمستطاع المرء الذهاب إلى أبعد من ذلك » فيرى الجريمة تتحول إلى انتحار ء 
حين يدير الناقد بعماه سلاح لغته إلى نقسه ويظن خطاً أنه يسدد إلى شىء آخر 
سواه . مع ذلك لا يوجد دليل » فى كل ما قيل حتى الآن ضد مصداقية النقد الداخلي : 
بل العكس » فلم يجر التسليم بالتعارض بين التص الأصلى والنص النقدي فقط . بل 
أعطى قوة تفسيرية محايثه بوصفه المصور الرئيسى للفهم ٠‏ وما دامت النصوص 
النقدية غير علمية فإنها يجب أن تقر فى ضوء ومي مشابه لاستواء النقيضين المطبق 
على دراسة النصوص الأدبية غير النقدية . وما دامت بلاغة خطابيهما تعتمد على 
أحكام مقولاتية (تصنيفية) » فإن التعارض بين المعنى والتوكيد هو جزء مكون من 

وغی عالم التأويل المتغير لا مكان لأفكار تودوروف عن الدقة وتطابق الهوية . 
فا محايثة الملازمة للقراءة قى علاقتها بالنص عبء لا مهرب منه . فهى محكومة بالظهور 
حالما تطرح المعضلة الفلسفية غير القابلة للاختزال من لدن جميع أشكال النقد الأدبىء 
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مهما كانت أو أرادت أن تكون نفعية وتداولية . ونحن نواجهها هنا بصورة تعارش 
مكون » فى الخطاب الىفدى » بين عمى التعبير وبصيرة المعنى . 

تحتل هذه المشكلة » بالطيع ء > مكانة متميزة في جميع فلسفات اللغة > لكنها نادراً 
ما نظر إليها من خلال السياق الأكثر تواضعاً وحرفية للقأويل العملى . ويمكن : 
«للقراءة الحميمة» أن تتميز تميزاً كبيراً ٠‏ وتطور أذناً صافبة لالتقاط الفروق الضئلة 
فى كلام الشعور الذاتى . لكذها تجين بشكل مذهل حين تضطر إلى التأمل فى شعورها 
هی بالذات . من ناحية أخری » یمیل نقاد مثل بلانشو وپولیه یستفیدون من مقولات 
التأمل الفلسفى إلى طمس لحظة القراءة التأويلية الفعلية » وكأن حاصل هذه القراءة 
مر مفروغ منه لدی آی جمهور متعلم وفی فرنسا تطلّب هذا الأمر صرامة وتكاملا 
فكرياً من لدن فيلسوف لا ينصب اهتمامه الأساسى على النصوص الأدبية لكى يعيد 
لتداخلات القراءة كرامة السؤال الفلسفى . 

يجعل جاك ديريدا من حركة قراعته جزءا مكملا لفهوم رئيسى عن طبيعة اللغة 
عموماً ء وتنبع معرفته من مواجهة حقيقية مع النصوص مع وعى كامل للتعقيدات التي 
تنطوى عليها مثل هذه المواجهة . ويتحول التعارض الحاضر ضمناً لدى النقاد الآخرين 
إلى مركز صريح للتأآمل . وهذا يعنى أن عمل ديريدا هى أحد الأماكن التى يتقر ر فنها 
الامکا ن المستقبلى للنقد الأدبى > برغم آنه لىس بالثاقد الأدبى > بالمعنى الاحترافى 
لتكعة » ويعئى بتصوص هجينة - مثل «مقال روسو عن صل اللغات» و «قايدروس» 
لأفلاطون - تشترك مع النقد الأدبى بعبء كونها نصف تفسيرية ونصف خيالية . 
ويمكن استثمار تعليقه على «روسو) كشاهد على التفاعل بين العمى النقدى 
والبصيرة النقدية » مهما تنكر بصورة ازدواجية شبه واعية » بل كضرورة تمليها 
وتسدطر عليها طبيعة اللغة النقدية . 

روسو كاتب من مجموعة كتاب تعرضوا دائماً لسوء القراءة نسقياً . لقد تحدثت 
فى ما سبق عن عمى النقاد في ما يتعلق ببصائرهم الخاصة » وعن التعارض » الخفى 
عليهم بين المنهج الذى يعلنونه ومدركاتهم وقى التاريخ ٠‏ مما فى كتابة الأدب » 
يمكن لهذا العمى أن يتخذ اطرادا > صورة نمط زائغ من التاويل فى ما يتعلق بكاتب 
معان ویمتد هذا النمط من الشراح التخصصنن تخصها عالياً الى الأفكار المتداولة 
المبهمة التي يتم بمقتضاها التماهي مع هذا الكاتب وتصنيفه قى تواريخ الأدب العامة . 
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بل یمکن أن بشمل كتاباً آخرین تأثروا به . وکلما ازداد استواء الاضداد في المنطوق 
الأصلى ازداد نمط الخطاً المتماسك دى أتباعه وشرّاحه وحدة وشمولا . ويرغم الخفة 
التى يريد أن يصادق بها المرء مبدئياً على فكرة أن كل لغة أدبية أو فلسفية تمتاز فى 
الأساس باستواء الآأضداد » فإن الوظيفة الضمنية لأغلب الشروح النقدية ويعض 
التأثيرات الأدبية مازالت ثريد أن تتخلص > ويايي ثمن » من استواء الأضداد هذا 
باختزالها إلى تناقضات » أو شطب الأجزاء المزعجة فى العمل » أو بمكر أكثر . 
بمضارية أنظمة التثبيت العاملة فى النصوص . ومن امرجم جداً أن يحدث ذلك حين 
يكون استواء الأضداد نفسه جزءاً من المفهوم الفلسفى » كما فى حالة روسو . وتاريخ 
تأويل روسى ثرى ثراء خاصا من هذه التاحية سواء فى تشعب الإجراءات المستخدمة 
لجعله يقول شيئاً مختلفاً عما قاله فعلاً » أو فى تقارب سوء القراءات نحو تشخيص 
معان محددة . وكأن هناك مؤامرةَ ترند أن يصلب روسو بعد وفاته بجتون العظمة الذى 
تخبلّه فى أثناء حياته » فيتفق فيها الصديق والعدو معاً فى جهد مدر لسوء تأويل 
قگرة . 

ستفضى بنا أية محاولة لتفسير لماذا أو كيف حصل هذا التشويه خارجاً 
الى اعتبارات ا صلة لها بهذا السياق ونستطيع أن نكتفي بملاحظة مفردة مبتذلة : 
وهى أن سوء القراءة » فى حالة روسو » يأتى دائماً مصحوياً بنبرة تفوق فكري 
وأخلاقى وكأن الشراح فى أفضل الأحوال » ملزمون بالاعتذار عن شىء › أو بتقديم 
علاج لشىء اشتطً فيه مؤلفهم . هناك ضعف متأصل جعل روسو ينكفيء إلى 
الاضطراب أو الإيمان الردىء » أو الاتسحاب » وقى الوقت نفسه يمكن للمرء أن يشهد 
اهتداء من يُصدر هذا الحكم إلى الاطمئنان الذاتى ٠‏ وكأن معرفة ضسعف روسو قد 
انعكست إلى حد ما إلى مصدر قوة لديه » فهو يعرف » تمام المعرفة » ما يوجع روسو » 
ولذلك يمكن أن يراقبه ويحكم عليه ويسدده من موقع سلطة راسخة ؛ > متما براقب 
الانٹروپولوجى المتمركز حول العرق مواطناً بدائياً » أو مثلما ينصح الطبيب مريضا . 
الموقف النقدى تشخيص ٠‏ وهو ينظر إلى روسو وكأنه جاء إليه طلباً للمعونة > ¥ لدىماً 
للمشورة . والناقد يعرف عن روسو » ما لا يريد روسو أن يعرفه عن نفسه . ويسمع 
المرء هذه النبرة حتى لدى ناقد متعاطف ونافذ النظرة » مثل جان ستاروينسكى الذى 
عمل ما لم يعمله سواه » لتحریر دراسات روسو من عقود متراكمة من الأقكار المتداولة 
المغلوطة .. بكتب قاتلا : «مهما كانت قوة الواجبات الملقاة على عاتق التاقد للتعاطف > 
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فيجب أن يفهم الناقد [ما لم يفهمه الكاتب عن نفسه] ولا يشترك معه فى جهله' . 
ويرغم أن هذه الدعوى مشروعة » خصوصاً مادامت تصح » فى هذه الفقرة على تجربة 
الطفولة لدى روسو » فريما تكون مذكورة بشیء - كبير قليلاً - من الإيمان الاحترافى. 
ويمضى الثاقد نفسه إلى القول بأن أكثر مفاهيم روسو مغالطة ينبغى أن لا تؤخذ على 
أنها قمة اسمية «غالباً ما يحدث ك أن ببالغ في هدفه ويفرض المعنى بجمل رائعة لاتكاد 
تحتمل اختبار مواجهة بعضها بعضاً . من هنا تأتى الاتهامات المتكررة كثيراً له 
بالسفسطة ... فهل يجب أن نأخذ هذه المبالغة الأنيقة » وهذه الأحكام العريضة عن 
لبد كقيمة اسمية ؟ أفلا ينبغى أن ننظر إلى ما وراء كلمات جان - جاك نحو ما 
بعتمل فی روحه من مطالب ' نحو تذبذب مشاعره ؟ رما كنا نسييء إليه حين ننتظر 
منه أن يقدم لنا تماسكاً مضبوطاً وقكراً ذ نسقيا » ویجب أن نبحث عن حضسوره 
الحقىقى » لا فى خطابه بل فى الحياة التى عاشها » وتلك الحركات التى لم تتحدد بعد 
کا 


يرد هذا الحكم » على ما يظهر عليه من نرايا طيبة »› روسو » ويختزله من فيلسوف 
الى حالة نفسية مثيرةءء فنحن مدعوون إلى طرح لغته كمجرد «عيارات رائعة» تعمل 
بديلاً لحالات انفعالية تسبق اللغة » وليس لدى روسو بصيرة بها ويستطيم الناقد أن 
يضف ألبات هذه الانقعالات بتفصل دقيق > مستمداً دليله من هذه العبارات الرائعة 
نفسها » التى لا تخفى تحتها مازقا شخصياً رائعاً . 

لدى النظرة الأرلى » لا يكاد يبدو موقف ديريدا من روسو مختلفاً » فهو يتابع 
ستاروبنسکی فی إبراز قرار روسو أن يكتب فى محاولة لاستراد اكتمال خیالی ووحدة 
وجودية لم يستطع الوصول إليها قى حياته . «يعتزل» الكاتب الحياء » لكن هذا 
الاعتزال لا يأتى نتيجة إيمان طيب › آى أنه خدعة دستيدل بها التضحة القعلية ٠‏ التي 
قد تعنى الموت الحرفى للذات » موت «رمزى» لا يمس إمكان التمتع بالحياة » مضافاً 
إلى ذلك ؛ إمكان التمتع بالقيمة الأخلاقية لفعل الاعتزال الذى ينعكس على الشخص 
الذى يقوم به . وهكذا فإن دعوى اللغة الأدبية بالحقيقة والعمومية مسالة مشكوك فيها 
من الندابة » لأتها تقوم على ازدواج فى داخل ذات تعمد الخلط بين الفعل الحرقى 
والفعل الرمزی لكى تحقق نوعاً من التعالى بالذات والحغاظ على الذات أيضا ١‏ 
ولتعامي الذات عن رؤية ازدواجها جذوره النفسية مادام الانصراف عن رؤية آلية 
حخداع الذات أمرا وقائبا . 
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إن ميثولوجيا كاملة من البراءة الأصلية فى حالة ما قبل التأمل مشفوعة باسترداد 
لهذه البراءة على مستوى أكثر تجردأ وعمومية › وهى القصة التى أحسن ستاروينسكى 
وصفها فى مقال روسو عن «النظرة الحية» ‏ تتحول اتصير نتيجة خدعة نفسية . 
ثم تنهار فى العدم » وفى مجرد «عبارات رائعة» حين يتم عرض الحيلة بهذه الطريقة 
التى تترك الناقد بلتحق بصفوف «قضاة جان - جاك» العديدين الآخرين . 

حتى على هذا المستوى » تختلف قراءة ديريدا لروسو اختلافاً جذرياً عن التأويل 
التقليدى » فإيمان روسو الردىء باللغة الأديية ‏ وهو سلوك يعتمده لشجب الكتابة على 
أنها ادمان خاطىء » هو عند ديريدا ترجمة شخصة لمشكلة أكبر بكثير بحيث لا يمكن 
رها إلي أسباب نفسية . ففى علاقة » روس بالكتابة » لم يكن محكوماً بحاجاته 
ورغباته » بل بتقليد يسيطر على الفكر الغربى كله : وهو مفهوم السلبية (اللارجود) 
يبوصفه غياباًء ويالتالى إمكان تملك أو إعادة تملك الوجود (بصورة حقيقية أو مشروعية 
أو طبيعية ... إلخ) بوصفه حضوراً . وهذا الافتراض الوجودى يشترط ويعتمد أيضاً 
على مفهوم معيّن للغة يفضتل اللغة الشفاهية أو الصوت › على اللغة المكتوية أو الكتابة . 
من خلال مفهومى الحضور والمسافة : حضور الذات البديهي المباشر أمام صوتها 
الخاص . فى مقابل المسافة التأملية التى تفصل الذات عن الكلمة المكتوبة . روسو ؛ 
إذن » حلقة في سلسلة تختتم الحقبة التاريخية للميتافيزيقا الغربية . ولذلك فإن موقفه 
من اللغة لا يتميز بخصوصية نفسية » بل يمتّل مقدمة فلسفية جذرية ونموذجية في 
الفکر . ویتناول دیریدا روسو › جديا ٠‏ بوصفه مفكراً » ولا يستبعد أياً من أحكامه . 
فإذا تعرض روسو لتهمة ؛ أو بدا أنه تعرض لها » فذلك لأن الفلسفة الغربية بأسرها 
يمكن أن تتعرض ذاتها لهذه التهمة بسيب انطولوجيا الحضور . ويكفى هذا الاستبعاد 
أية فكرة عن التفوق من جانب ديريدا » فى الأقل بالمعنى الشخصى المتبادل للكلمة . 

ان تأكيد روسو أسبقية الصوت على الكلمة المكتوية » وتمسكه بأسطورة البراءة 
الأصلية » وتفضيله الحضرر المباشر على التأمل » كل هذه خصائص تمكن ديريدا أن 
یستمدها من تراث طویل عریض لؤولی روسو . لکنه یرید أن ينای بنفسه عن اولك 
الذين يردون هذه الأساطير إلى ستراتيجيات التمركز حول الذات فى نفسية روسو » 
ويقضل تناوله عن طريق أحد تلامذته الأكثر عقائدية من روسو فى قبوله بأحلام الفيمة 
الاسمية عن براءة اللغة الشفاهية واكتمالها . وموضوعة ديريدا الرئيسية عن القمع 
لمتواصل فى الفكر الغربي لجميع أشكال اللغة المكتوبة » ووضع هذا الفكر هذه 
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الأشكال فى مرتبة دنيا كمساعد أو إضافة الحضور الح فى الكمة المنطوقة » تجد 
مثالا الکلاسیکی فی عمال لیشی - شتراوس . وتمتاز الفقرات التی يبرزها ديريدا من 
لیقى شتراوس ليعلّق عليها'بالتماسك فى تفاصيلها كلها » بما فى ذلك اينار الموسيقى 
على الأدب » وتهريف الأدب بأنه وسيلة لنيل حضور » هو نفسه صدی تواق وناء عنه › 
دون أن ينتبه أن الأدب تفسه هو سبب وعرض من أعراض الانفصال الذى يتفجع 
عله . 


تصبح هذه الافتراضات الساذجة لدي ليقى - شتراوس - أكثر مراوغة واستواء 
أضداد بكثير حين تظهر لدى روسو نفسه . فمتى ما يشخص روسو لحظة الاتحاد 
التى تود عند بداية الأشياء » إذ تتطابق الرغيبة مع المتعة » تتحد الذات والاخر فى 
دفء آمومی لاصلهما المتشرك - فيتكلم الوعي بصوت الحقيقة . ويكشف تاويل 
دیرندا »> دون أن یغادر نص روسی › أن لحظة الحضور التى يتم تحديدها تشیر دائماً 
ألى لحظة أخرى سابقة عليها ويذلك تفقد تفقد ضمناً مكانتها كنقطة يدء یحدد روسو 
الصوت بوصفه أصل ائلغة المكتوية » غير أن وصفه للكلام الشفاهى أو الموسيقى 
يتصف منذ البدء بجميع عناصر المسافة والسلب التى تمنع اللغة المكتوية من تحقبق 
شرط الحضور المباشر دائماً وجميع محاولات متابعة الكتابة وردها الى شكل أكذر 
أصالة من النطق الشفاهى ت تفضي إلى تكرار عملية التمزيق ق التي غربت الكلمة المكتوبة 
عن التجرية فى المقام الأول وخلافاً لليقى - شتراوس »› جرب روسو «في الحقيقة › 
اختفاء الحضور الكامل فى الكلمة ذاتها » وقى وهم اللداهة . وقد أدرك وحأل هذا 
الاختفاء بذكاء خارق . غير أن روسو لم يصرح بذلك آبدا » فلم يؤكد اختفاء 
الحضور مباشرة ولم يواجه عواقبه . بل على العكس » فإن نظام الإيثار الذى نظم 
كتاباته يفضل الاتجاه المضاد » فيمتدح الطبيعة والأصل والصياح التلقائى » على ما 
يقابل ذلك كله ليس فقط بطريقة الحنين والرثاء التي تميّز التعبير الشعرى الذى لا 
یدعی الحقيقة » بل كنسق فلسفقی قفی «مقال ڌږ فى أصل التفاوت» و «مقال فی صل 
اللغات» وفقى «إميل» و «الاعترافات» أيضاً » يبط روسو قلسفة الحضور البديهى 
التی یتبناها لیقی - شتراوس على نحو غیر نقدی › والتی یحاول ستاروپنسكی أن 
يحجبها باسم نسخة أخرى لاحقة وريما أقل تنذويرا من هذه الفلسفة نفسها . وتكمن 
مساهمة دىرىدا الكبیرة فی دراسات روسو فی بیان أن نصوص روسو تقدم آقوی دلیل 
ضد المذهب الذى يحتج به فتمضى إلى نقطة أبعد مما وصله أحذق قرأئه المحدثين 
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تكشف أعمال روسو » إذن » عن نوع من الازدواج مشابه لما وجدتاه لدى قاد الأدب . 
فقد «کان یعرف» بمعنی من امعان أن مذهبه يموه على بصيرته حتى لتبدو قريبة 
الشبه من نقيضها » لكنه أراد أن يظل متعامياً عن هذه المعرفة . يمكن » إذن تشخيص 
هذا العمى بكونه نتيجة مباشرة لأنطولوجيا الحضور البديهى . ويظل بالنسبة إلى 
الشارح الذى يريد أن يحلّه » ببعض العنف » نموذجاً راسخاً من الناحية التاريخية » 
أو كما عبر دیرندا > «مدار» سوء التأويل الدال - وهو نموذج يوجد مثاله الأول قى 
کتابات روسو نفسه - وهکذا يضىء بعملية «التفكيك» ما ظلٌ خفياً عن إدراك المؤلف 
وأتياعه . 


في مدار السؤال الذي أثرته » لابد من صرف الانتباه إلى وضع هذه المعرفة التي 
تستوی فيها الأضداد eاaاbİ@‏ والتی یکتشفها دیریدا لدی روسو . ویتراوح ثص 
کتاب «فی علم الكتاىة» باألضرورة فی هذه النقطة ء أحياناً نیدی وکان روسو کان غ 
عن نقسه عمدا ما لم برد أن يعرفه : «فبعد أن حدد ماهية هذه القوة التى تعطّل 
بتدشينها إمكان الكلام ٠‏ الذات التى تخلقها » وتحول بينها وبين الحضور أماء 
اشاراتها » وتشحن كلامها بالكتابة الم يعد روسو بالتواق إلى طس وچودھ احتیا 
بأكثر من افتراض عبء ضرورتها ا" . وتفترض كمة «احتيال» lain) Conjurer‏ 
تفرض الكلمة » الأضعف «طمس» 8۴۴۵٥86۲‏ التى يستخدمها فى مكان آخر من السباق 

نفسه) شيا من الوعى > ويالتالىء ازدواجاً قی داخل الذات » ودرجة معينة من خداع 
النفس . وتتضع نبرة المخاتلة الأخلاقية ية التى تتضمن شيئاً من مشاركة الرغبة » فى 
اوصاف اخریی متعددة تستحدم مفردات الانتهاك والخطيئة : «إن حلول الكلام المتطوق 
محل الصوت المنبور هو أصل اللغة . ولقد حدث تعديل الكلام بالكتابة كحدث 
خارجى عند بدء اللغة » فهو أصل اللغة . ويصف روسو ذلك دون أن يقوله صراحة » بل 
تهسرسا u‏ 

ولكن فى لحظات أخرى يبدو وكأن روسو واقع فى قبضة قدرية ما ٠‏ لن تصل إليها 
إرادته : «برغم نيّته المعلنة [فى الحديث عن الأصول] فإن خطاب روسو محكوم بتعقيد 
يتخذ دائماً شكل افراط وتجاوز و «إضافة» لحالة الأصل وهذا لا يلغى النية امعلنة . 
بل یرسمها فی إطار نسق لا يمكته» السيطرة علیه»"') . وکون روسو «محکوماً» » على 
عكس «الاحتیال» و «الطمس» > عملية سلبية تفرضها على روسو قوة أو سلطة تتخطى 
حدود سيطرته . وكما توضح كلمة «يرسم» والجملة التالية لها" فإن هذه السلطة هى 
على وجه الدقة سلطة اللغة المكتوية التى يبقوض نحوها التوكيد اصرح به . مع ذلك 
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فإن فعل «الاحتيال» يحدث أيضاً بوساطة اللغة المكتوبة » ولذلك فإن التموذج ليس 
مجرد نموذج لرغبة نسبق اللغة » ولايد بالضرورة أن تقاطعها وتتخطاها سلطة انئغة 
المتعالية : إذ يتم تهريب اللغة إلى حالة براءة لا لغة لها » لكنها توجد بوساطة اللغة 
المكتوبة تفسها التى خلقت لتختفى بعد ذلك » آى أن العصا السحرية التى «تحتال» ء 
باستحضار الكلمة المكتوية إلى الوجود » هى نقسها مصنوعة من اللغة . وتتحقق 
الرغبة والسيطرة على التثبيت المزدوج للغة » كما جاء فى ذروة برهان ديريدا : فعن 
طريق اللغة فقط يستطيع روسو أن يهزم اللغة » وهذه المفارقة هى المسؤولة عن استواء 
الأضداد فى موقفه من الكتابة') . ولا يمكن توضيم المنزلة المعرفية (الإبستمولوجية) 
التى يحتلها استواء الأضداد عنده. فالأشباء لا تحدث وكان روسو یکون بنصف وعی 
على الأقل جين ينهم في استخلاص حضور بدیهې مباشر » ويكون سلبياً تماما 
حين ينهمك بتفويضه . إن المقصود من مصطلح نصف الوعى هو أن ينطبق على كلا 
الداقعين المتعاكسين فیلفی ا راك اللاحضور (الاحتيال) مما يؤکده (التهریب) . 
ولانعمل نص ديريدا وڪان التمييز الذى يعنينا هنا > وهی تحديداً : طرار ر المعرفة الذي 
يتحكم بالتعبير الصريح فى مقابل التعبير الضمنى » يكن القيام به من خلال 
انصراف التفكير (أوٍ اللغة) عن أو إلى تعويض الحضور . ويتعرض روسو » أحياناً ء 
لذكر وعى المسافة بعمى وأحداناً أخرى بلغة شبه واعية ويصح الشىء نفسه على 
إدراك الحضرر ودی روسی راغباً فى كلا الطريقين حقاً وهنا تكمن المفارقة في أنه 
یرید آن یرید وآن ا یرید فی الوقت نفسه وهذا ما يفترض دائماً شيئاً من الوعى » 
وإِن يكن وعياً موجهاً ضد ذاته . 

إن «الاختلاف بين معنى ضمنى أو حضور اسمى وتفسير مضموتی ۶( 
وكل التمييزات الداخلة فى الحالة المعرفية للغة » هى بحق مشكلة روسو المركزية . 


س 


ولكن بظل التساؤل قائماً عمًا إذا كان قد اقترب من المشكلة ضمناً أو صراحة من 
خلال مقولات الحضور والمسافة . لقد واجه ديريدا هذه المشكلة وجهاً لوجه . لكن 
مصطاحاته لم تستطع آن تتقدح به خطورة واحدة للأماح. لأن بذاء تنص روسو من خلال 
نظام الحضور - الغياب يترك النظام الإدراكى للمعرفة المقصودة في مقابل المعرفة 
السلبية بلا حل ؛ ويقسمه بينهما بالتساوى . 

يمكن اعتيار هذه الملاحظة نقداً لديريدا ٠‏ بل على العكس » فهدقه على وجه 
الدقة هى أن ييي عن طريق إيضاح النقيض » أن جزءا اساسيا من تعبير روسو 
يستعصى على التصنيف من خلال مصطلحات الحضور - الغياب . قعند النقطة 
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المعرفية المهمة جداً فى لغة روسو » تخفق هذه المقولات فى العمل كمؤشرات مؤثرة › 
وهكذا يتحقق غرض ديريدا فى التشكيك بقيمتها المطلقة كأساس للبصيرة الميتافيزيقية . 
ومصطلحات مثل «سلبی» و «وا ع» و «مقصود» ... إلخ تفترض جميعاً فكرة عن الذات 
بوصفھا حضوراً ذاتیاً تتساوی فی ارتباطها أو عدم ارتباطها حین یتم استعمالها فی 
مقیاس تفاوتی وهذا ما يشكك بهذه المصطلحات » وليس املف الذى يستعملها 
بقصد ما مشابه للمفارقة: أى نزع القيمة عن دعواها فى امتلاك سلطة تمييز شمولية . 
ولا مكمن المفتاح الغة روسو فى شعوره أو إدراكه الكبير أو الضئيل » أو سيطرته على 
القيمة المعرفة للغته . بل يكمن فى معرفته أن هذه اللغة ؛ بما هى لغة › تتحدث عن 
نفسها » ولذلك تؤكد أسبقبة مقولة اللغة على مقولة الحضور . وهذه هى أطروحة ديريدا 
تماماً . ويظل السؤال : لماذا يفترض ميتافيزيقا الحضور لدى روسو » التى يجد أنها 
لا تعمل » ولا تستقل عن السلطة الضمنية للغة التى تعطلها وتقتلعها من أساسها إن 
قصة ديريدا فى فهم روسو » من حيث هى إمساك بالحقيقة ثم الشروع فى طمس هذه 
النظرة من الوجود والاحتيال عليهاء فى حين يجرى التسليم بها خلسة › وتهريبها فى 
داخل المنطقة التي كان يجب أن يحميها » هى دون ريب قصة جيدة . فهى تقلب 
التمط المألوف من «حارس الطرائد الذى صار سارقاً» [حاميها حراميها] مادام 
حارس الطرائد تقسه هو ألذى يقوم بالسرقة . وربما لا يجوز لنا أن نسال فى ما إذا 
كانت قصة دقيقه › !د ریما لا تکون سوی محاکاة ساخرة ل۵٥۴۲‏ أو خیال » دون أن 
تدعى شيتاً آخر غير ذلك . لكن القصص على عكس الأحكام والمفاهيم المعرفية 
(الإبستمولوجية) لا يلغى بعضها يعضهاً . ولا ينبغى أن ندع قصة ديريدا تحل محل 
قصة روسو عن توّرطه باللغة . فالقصتان ليست متشابهتين تماما » ويحسن بنا أن 
تنسجل الفروق بينهما . فكلتاهما تعليمية بخصوص الوضع الإدراكى » ليس فقط فى 
لغة روسو » بل فى لغة ديريدا أيضاً » وخلف ذلك فى لغة النقد بشكل عام . 

يجب أن لا نمكث طويلا جداً عند الفروق فى التوكيد التي يمكن آن تفضي إلى 
مناطق اختلاف فى الحقل التقليدى لتأويل روسو . فبعد أن يحصر ديريدا عمداً قضية 
معرفة المؤلف باستو ء الأضداد بين قوسين » يمضى وكأن عمى روسو لم يتطلب منه 
تحوطات أخافية . ویؤدی هذا به إلى تبسيطات فى وصف مواقف روسو المذكورة من 
قضايا الأخلاق والتاريخ . وفى ققرة نيتشوية يدعي فيها ديريد! آنه حرر قضية اللفة 
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من التثبيت الأخلاقى') » يضع ضمناً أساساً راسخاً أحادى الأفق للحكم على روسو 
- وهى فكرة الصوت الموثوق به للشعور الأخلاقى - يخفق فى أنصاف التعقيدات 
الأخلاقية فى «هيلوئيزة الجديدة» » أو حتى فى إنصاف تعليقات ديريدا التوضيحية عن 
طبيعة الشفقة والأسف فى «مقال عن أصل التفاوت» . ويعد أن يوضع بصورة مقنعة 
أن ثنائية الداخل - الخارج قد استعملت فی «مقال فی أصل اللغات» لك تجعل شدائد 
السافة والاغتراب تظهر وكانها قد فرضها على الرجل حدث خارجي فاجع » يجعل 
روسو يظهر وكأنه فهم هذه الفجيعة بمعنى حرفي › بوصفها حدثاً فعلياً فى التاريخ » 
أو بوصقفها فعلاً شخصياً ٠‏ ومتى ما بحدث انتقال مرهف من التعيير الآدبى الى 
مرجعه التجريبي > بظهر دیریدا وهو یتجاون تعقیدات روسو . هکذا یکتب دیریدا عن 
تثبيت التغير التاريخى » أو إمكان التقدم قائلا '«يريد روسو أن بقول إن التقدم ‏ 
میم امتاز باستواء الأضداد فإنه يتحرك إما باتجاه التدهور أو باتحاه التحمش . 
أحدهما أو الآخر › ... لكن روسو يصف ما ا يريد أن قول » أى أن التقدم يتحرك 
بكلا الاتجاهين نحو الخير والشر فى وقت واحد . وهذا ما يستبعد النهايات الأخروية 
والغائية » مثما يلغى الاختلاف - أو التمفصل عند الأصل - حفريات البدابات(") 
وفي الحقيقة يصعب التوفيق بين الصرامة التي يؤكد بها روسو دائماً ‏ وعلى المستوى 
نفسه من الوضوح ‏ الحركة التلقائية نحو التقدم › وبين التراجم الذى يزعمه ديريدا 
هنا . وتؤدى نهاية حالة الطبيعة إلى خلق المجتمعات إمكانات فسادها اللانهائية 
غير أن هذا التراج الواضح تُوازنه فى الجهة الأخرى نهاية العزلة وإمكان الحب 
الإتسانىي ويقرر تطور العقل والشعور نهادة السكينة » غير أن هذه السكينة توصف 
بكونها حالة تحديد فكرى مماقة لحالة المعتوه. فى مثل هذه الأوصاف » يتحقق التوازن 
باعتدالء فى استعمال مصطلحات التقدم والتراجع : فتوازن عبارة «تنجز العقل» عبارة 
«تدهور النوع» » وتوازن عبارة «إعطاء الردىء» عبارة «إعطاء المقبول اجتماعيا*) , 
وانسياق المجتمع إلى التفاوت ليس بالشر المطبق : فنحن ندين له بكل ما من شانه 
«الخير والشر بين الناس» . ويتم النظر إلى نهاية التاريخ كانتكاسة إلى حالة لا نمكن 
تمييزها عن حالة الطبيعة » وذلك ما يجعل من نقطة البدء » والنتيجة ١‏ والمسار الذي 
يفضي من واحد إلى الآخر . تمتاز كلها باستواء الأضداد على قدم المساواة وریما 
كانت إحدى الحواشي الطويلة في «مقال فى أصل التفاوت» أكثر الحركات نمطية . 
فبعد أن يدين فيها روسو بفصاحة أخطار الحضارة قائلا : «تلك شی الأسياب 
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الواضحة اكل أنواع البؤس التى تجلبها الوفرة والثروة فى النهاية حتى لأكثر الأمه 
مشاراً للإعجاب» » يطالبنا روسو » دون أثر للسخرية » بأقصى الخضوع الماتى . 
محتقراً اللجوء الضرورى النظام السياسى الذى يولد مفاسده . إن منطق المغالطة 
فى التقييم السلبى المرافق للتقييم الإيجابى > متى ما تم إشراك حركة التاريخ » لايمكن 
أن يكون متماسكاً البتة . وهنا يصح لنا أن نسال : هل تتوازن الحركتان المتقدمة 
والمتراجعة توازنا سوياً : فقي فقرات أقل وصفاً » ينحو روسو إلى رؤية التاريخ بوصفه 
حركة انحطاط » ولاسيما حين يتحدث عن وجهة نظر الحاضر . ولكن متى ما حدث 
التثبيت المزدوج » كانت البتية متزامنة أكثر مما هى متحولة . وتعتمد النتيجة التى 
ستخلصهھا دیریدا على مثال غير مناسب ولا يوجد دليل آخر يمكن العثور عليه قى 
أعمال روسو الأخرى للبرهنة على هذه لنظرية التحولة في التفير التاريخيي 7 


لیس فی هذه النقاط شىء جوهرى. ولديريدا الحق فى أن يزعم أن بعض الفقرات 
لدی روسو مما يتعلق بالغموض الأخلاقى والنوعية الخيالية (ويالتالى : الاستبطانية) 
للسبب الخارجى لتمزيق حالة الطبيعة » وتزامن الانحطاط التاريخى والتقدم التاريخى › 
لا بطل اليتة قراعته > فهذه فقرات وصفية يضطر فيها روسو إلى كتابة عكس ما يقول. 
ويصح الشىء ء نقسه على جانب آکثر د تعقيداً فى قراءة ديريدا : وهو الاقتصاد الغريب 
لتثبيت فكرة روسو عن الأصل » والطريقة التى تورطه فيها بعملية تراجعية لا نهائية ء 
إذ ينبغى عليه دائماً أن يستبدل الأصل المطروح بحالة أعمق وأكثر بدائية لابد من 
تركها أيضاً وراء ظهره . يظهر هذا النمط لدى ديريدا أيضاً حبن بختار الاحتفاظ 
بمفردة «الأصل» للتعبير عن النوعية غير الأصلية في ما یسمی بالبدایات - مقما 
يحصل حين يقال لنا إن النطق هو أصل اللغة » حين يكون النطق هو بالضبط البذية 
التى تحول دون حصول التولد الأصلى كله . واستعمال مفردة الحضور (آو الأصل أو . 
الطبيعة أو الوعى ... ألخ) لنسف دعاوى هذه المفردة » وحملها إلى النهاية المنطقية 
الميتة التي تفضى إليها حتماً هو ستراتيجية متماسكة ومسيطر عليها على طول كتاب 
«فى علم الكتابة» وسنقع فی فخ ؛ > اذا تصورنا أن ديريدا مخدوع بالطريقة نها 
التي تدعى أن روسو انخدع بها . ولا يتجه اهتمامنا إلى درجة العمى لدى روسو أو 
ديريدا » بقدر ما يتجه إلى الطراز البلاغى الخطابيهما الخاصين . 

ليس من المثير أن يكون ديريدا أكثر تفصيلا ويلاغة فى بسط فلسغفة اللغة المكتوية 
والاختلاف » التي يرقضها روسو » من بسطه لفلسفة التعدد التى يريد روسو أن يدافع 
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عنها . ذلك أن لديه تراثا ضخما من تأويل روسو يقف وراءه ليدعم نظرته عنه 
كقدلسوف معترف به للحضور البديهى المباشر . ويهذا الصدد › فان صورة روسو لديه 
صورة تقليدية جداً لدرجة أنها ¥ تکاد تحتاح إلى إعادة ذكر . لذلك يعني لمن الأكير 
من تحليله بالتقطيم التدريجى لنظرية روسو عن الحضور تحت عبء لغته الخاصة .مم 
ذلك > فعند نقطتين فى الأقل يخرج ديريدا عن طريقته لکی یوضح السلفية الصارمة 
فى موقف روسو من الانطولوجيا التقليدية فى الفكر الغربى . وفى إحدى هاتين 
الحالتين » على الأقل » يقوم بذلك على حساب الجهد التأويلى الأصلى والبارز الذى كان 
عليه أن يتخطى القيمة الظاهرية (الأسمية) فى تعبير روسو وحتى أن يتقاطع 
معها""'. وتعنى الفقرتان » على نحو دال » باستعمال روسو وفهمه للأشكال البلاغية . 
ففى قضايا الطبيعة والذات والأصل وحتى الأخلاق » يبدا ديريدا من النظرة السائدة 
فی تأویل روس » ثم يمضى لكى يبين كيف ينسف نص روسو ولاءاته الفلسفية المعلنة . 
لكن ديريدا يتفوق على التراث ويبزه فى هاتين النقطتين الخاصتين بالبلانغة . لاريب 
عنده أن نظرية روسو عن البلاغة وممارستها تقع أيضاً تحت طائل الإلزامات التى 
يسميها ديريدا بالأنطولوجيا «المتمركزة حول المنطق» 06۲۸1۲٥‏ وها » التى تفضّل 
الكلمة المنطوقة على الكلمة المكتوية . وهذه هى النقطة التى يجب أن نقلب فيها العماية 
التأويلية » فنبدا بقراءة ديريدا من خلال روسو » وليس العكس . إن الشكلين البلاغيين 
لمترابطين اللذين ناقشهما ديريدا » وكلاهما بارز للعيان فى «مقال فى أصل اللغات 
هما المحاكاة sإومصأص‏ والاستعارة ٣مامھام"‏ . ولکی يوضہ دیریدا السلفية 
لمتمركزة حول المنطق قى نظرية روسو عن الاستعارة ‏ كان عليه أن يكشف أن مفهومه 
عن التمثيل ١٥ناةا٢5#٠٠م‏ يقوم على المحاكاة التى لا توضع فيها المكانة الأنطولوجية 
للموضوع المحاكى موضع السؤال . فالتمثيل عملية استواء أضداد تنطوى على غياب 
ما يستحضر مرة أخرى 0۵ esenام‏ و يمكن افتراض عرضدة ة هذا الغياب. مع ذلك » 

فحين ينظر إلى التمثيل بوصفه محاكاة » بالمعنى التقليدى الذى كان شائعاً فى 
النظرية الجمالية فى القرن الثامن عشر » فهو يؤكد اكتمال الشىء الممدًل أكثر مما 
ينسفه . فهو يعمل عمل العلامة الاستذكارية التي تستعيد شيئًاً حدث أن لم يكن هناك 
فى تلك اللحظة › ولکنه موجود فی مکان آخر › وزمان آخر › أو فى طراز شعور 
مختلف لم يتغير . ونموذج هذه الفكرة عن التمثيل هى الصورة المرسومة التى تحتفظ 
بالشىء أتصوره وكآنه حاضر » ويذلك تطمئن على استمرار حضوره . إن سلطة 
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الصورة تتجاوز ازدواج المعطيات الحسية : فخيال المحاكاة قادر على تمويل أنماط 
التجرية «الاستيطانية» غير انحية (مثل المشاعر والعواطف والانفعالات ؛ إلى موضوعات 
إدراك » ويذلك يتمنلها ويستحضرها بوصفها حضورات عينية فعلية » وتجارب شعور 
أفرغت من وجودها المىوضوعى . وغالباً ما يتم التركيز على هذا الإمكان بوصفه 
الوظيفة الرئيسية للأشكال الفنية اللاتمثيلية كالموسيقى : فهى تحاكى بوساطة علامات 
تقترن طبيعياً بالانفعالات التى تدل عليها » يكتب الأب دويوس » عالم الجمال التمثيلى 
فى القرن الثامن عشر : «مثلما يحاكى الرسام خطوط الطبيعة وألوانها » يحاكي 
الموسيقى النبرات والنغمات والوقفات وانعطافقات الصوت » وبكلمة وجيزة جميع 
الأصوات » بواساطة ما تعبر به الطبيعة ذاتها عن مشاعرها وانشعالاتها . كل هذه 
الأصوات ... مؤثرة بقوة فى نقل العواطف لأنها علامات انفعال الطبيعة ذاتها . فهى 
تستمد قوتها من الطببعة ذاتها مباشرة » فى حبن آن الكلمات الملفوظة ليست سوى 
علامات اعتباطية على الانفعالات ... تستجمم الموسيقى علامات الانفعال الطبيعية 
وتستخدمها فنياً لتزيد من قوة الكلمات التى تحولها إلى أغنية » ولهذه العلامات 
الطبيعية قوة مذهلة فى إيقاظ العواطف لدى من يستمعون اليها وهی تستمد شذه 
القوة من الطببعة نقسهاء"" . 

تسعى نظريات التمثيل التقليدية فى القرن الثامن عشر سعياً حثيثاً إلى رد 
الوسيقى والشعر إلى الرسم") . و «الموسيقى التى ترسم الانفعالات» و «الشعر 
التصويرى» هما المالوف الكبير فى عقيدة فنية تورط أنصارها فى عدد من المشكلات ؛ 
دون أن تؤدى بهم إلى مراجعة مسلّماتهم وکثيراً ما يتكرر القول إن ¿ إمكان جعل 
اللامرئى مرئياً . اعطاء حضور لما يمكن تخطله فقط » هى وظيفة القن الرئيسية . ومن 
هذه العقيدة ينيع التأكيد على مادة الموضوع بوصفها أساس الحكم الجمالى . فهى 
تعنى تمثيل ما لا تدركه الحواس كوسيلة تسرب من خلالها الثيات الأنطولوجى 
لموضوعات المدركة . يهتم الإنسان بمادة المىضوع لأنها فى الأساس تؤكد إمكان 
تمثیل ما لا یری 1۸8۵6۸ آی آن التمثيل هو الشرط الذى يؤڪد امکان المحاكأة على 
الحضور الكلى وتقف وراء كثير من الأحكا الخاصة بتلك الفترة" هذه الحاجة إلى 
الاطمئتان بمثل هذا الدليل - وتؤكد سلفيتها من خلال ميتافيزيقا الحضور . 

فى النظرة الأولى » يبدو روسو متصلا بالتراث ولا سيما قى تلك الفقرات من 
«المقال» التي تهتم بخصائص الموسيقى » وتختلف قليلا عن الأحكام التقليدية لدى 
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اسلافه وتاكيده على باطنية الموسيقى منسجم تماما مع نظريته العلنة عن ا موسيقى 
كمحاكاة : «فالأصوات داخل النغم لا تؤٹر فنياً كأصوات فقط » بل كعلامات على 
انفعالاتنا ومشاعرنا فھی هکذا تثير فينا الاستجابات التى تعبر عنها وألتى نجد 
صورة انفعالاتنا فيها") . ومن وجهة نظر المحاكاة لا يوجد اختلاف بين الانطباعات 
المادية الخارجية » والانطباعات الأدبية ویالتالی بمكن استبدال الانفعالات بالاشياء 
الطبيعية دون إحداث تغيير فى طبيعة لحاكاة : إن لوان الجميلة الحكمة التدر~ 
لد النظر » لكن هذا الالتذان هى التذاذ بالحواس فقط » وإتما التصوير والمحاكاة هما 
اللذان يعطيان هذه الألوان حياة وروحاً ا التى ثعبرٌ عنها تلك الألوان هى 
التى تؤثر فى عواطفنا والأشياء التى تمنظها هى التي تحدث فينا انفعالات . فليس 
لاهتمامنا وشعورنا ارتباط بالألوان . فمعالم اللوحة الفنية ا مؤثرة » تؤثر فينا » ولو كان 
SS‏ . فلتحذفوا هذه المعالم من اللوحة » ٳذن لن تگون لوان تعد ذلك 
ية قوة . إن فعل النغم فى الموسيقى هو عين فعل التصوير و فى الرسم» ل" / . يبدو أن 
لدی دیریدا ما بير نظرته لروسو شارحاً تقلیدیاً لنظرية المحاكاة التى تردم التميدن بين 
الموضوعات الخارجية والداخلية : «يظل روسو وفيا لتراث لم يتاثر بفكره : فهو پبقى 
مقتنعاً أن جوهر الفن يكمن فى المحاكاة . فالمحاكاة تكرر الحضور » ذلك أنها تضاف 
إلى حضور الشىء الذى تحل محل > فهى تحول ما هو حاضر إلى نسخة «خارجية» 
من هذا الحضور . فى الفنون الجامدة تتكرر الصورة «الخارجية» للموضوع : أى أن 
لدينا اعادة انتاج «خارجية» لصورة «خارجية» ... فى الفنون الحية » والأغنية بالذات ء 
یحاکی «الخارچی» «داخلیاً» . فهو تعبیری «یرسم» الاتفعال ولا تستطيم الاستعارة 
التى تحوّل الأغنية إلى رسم أن تفرض داخلية قوتها على خارجية الفضاء إلا تحت 
رعاية مفهوم المحاكاة » الذى بشترك فيه كل من الموسيقى والرسم . ومهما كانت 
الاختلافات بينهما » فإن الموسيقى والرسم هما ازدواجات وإعادة إنتاج . فكلاهما 
يرشع بمقولات الخارج والداخل . لقد بدأ التعبير بدفع الانفعال إلى خارج ذاته فى 
الهواء الطلق . ويد رسمه" . ۰ 

سيكشف بقية تحليل ديريد؛ كيف أن المحاكاة التى تعبر عن رغبة يالحضور ء 
تعمل خلسة فى نص روسو ؛ بوصفها تعطيلاً لرغبة يردها وجود‌ها نفسه إلى مجرد 
عبث » أى لن تكون هناك حاجة إلى المحاكاة ما لم يتم تفريغ الحضور قَبلياً . 
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إذا انتقلنا » وهذه القراءة نصب أعيننا » إلى ذلك المقطع من «المقال» الذى يعنى 
با لموسيقى › وجدتا شيئًاً مختلفاً ولا سيما إذا وضعنا فى حسبانىا بعض الفقرات 
التي لا يضمنها ديريدا في تعليقه ففي الفصول من (13) إلى (16) من «المقال» 
لاينزع روسو كثيراً إلى إيضاح أن الموسيقى والرسم والفن عموماً لا يشتملون على 
حس (مما نيدو عند دقع برهانه الجدلى ضد الجماليات الحسية) » بل ا يؤدى 
العنصر الحسى » الذى هو بالضرورة جزء من العلامة التصويرية أو الموسيقية > 
أى دور فى التجربة الجمالية . 

ومن هنا تأتى أسبقية الرسم (المعالمء التصوير) على اللون › والنغم على الصوت» 
لأن كليهما يتجه الى المعنى » ويقل اعتماده على الانطباعات الحسية المغرية . ومثل دى 
بوس » يبدو روسو تواقاً لإيلاء آهمية على مادة الموضوع (أو المعنى في حال الأدب) 
وتفضياها على العلامة . وحين ينصرف اهتمامه ‏ أحياناً » إلى العلامة » كما في قوله : 
«للألوان والأصوات كتمثيلات وعلامات نفوذ كبير علينا ولهاء كمجرد موضوعات للحس, 
نفوذ ضئيل»") . فإن هذا لا يعنى رغبته فى فصل العلامة عن الحس أو ذكر 
استقلالها فالعلامة لا تك عن عملي كدال » وتظل تتجه تماما نحو المعنى . والمكون 
الحسى فيها عرضی وعابر" . وليس السبب في ذلك كما يقترع دیرید » أن روسو 
يريد من معني العلاقة أو المدلول أن يكون تعدداً وحضورا . فالعلامة مغرغة من المادة ؛ 
ليس لأتها يجب أن تكون مق شرا شفَافاً لاينبغى أن يلقي الحجب على غزارة المعنى . 
بل لأن المعنى نفسه فارغ ولا ينبغى أن تقدم العلامة ثراعها الحسى بديلا عن الفراغ 
الذى تدلٌ عليه . وعلى العكس من تأكيد ديريدا ء لاتتجه نظرية التمثيل عند روسو إلى 
المعنى حضوراً وتعوداً » بل إلى المعنى فراغاً . تؤيد ذلك حركة الفصل السادس عشر 
من «المقال» المعنون ب «التناسب الكاذب بين الألوان والأصوات» . فبقلبه للترانب 
السائد فى النظرية الجمالية فى القرن الثامن عشر يذكر أسبقية الموسيقى على الرسم 
(وفى داخل الموسيقى : النغم على التناغم) من خلال نظام قيمى بنيوى أكثر مما هو 
مادی وجوهرى : فتكون الموسيقى أرقى من الرسم برغم افتقادها إلى الجوهرة؛ بل 
بسبب هذا الافنقار . ويبصيرة ثاقبة » يصف روسو الموسيقى بآنها نظام خالص من 
العلاقات التى لا تعتمد عند أية نقطة على التوكيدات إلجوهرية الحضور > سواء أكان 
حسنًاً أم شعوراً . فا لموسيقى ليست سوى لعبة علاقات : «إِن كل صوت عندنا نسبى . 
فليس الصوت فى حد ذاته أية خاصية تعرفنا به. فهو عال أو خفيض » غليظ أو رقيق ء 


/د 


ا ا 
AMER AR anh, Ma.‏ 


التناغم ليس الصوت بطبيعته أ شى. فهو لىس نغمياً ولا راجحا » ويس متتاغما 
و أساسياً وکل هذه الخصائص ما هى إلا نسب وعلاقات . Lis‏ کان بمكن للنظام 
برّمته أن ينتقل من القرار إلى الجواب » فإن كل صوت يغيّر من رتبته ومن مكانه ؛ 
کا غر النظامح درجته ۰" 


ليس الصوت ... بطبيعته» . هل نحن مدعوون إلى فر هذه الققرة وعزلها دليلا 
على نفى جوهرية المعنى لدى روسو ؟ واستناداً إلى الجملة التى استشهدنا بها إلى 
مظهر الحقيقة الأكبر » إذا أخذنا بالاعتبار الفقرات ت المجاورة » يبدى أن روسو فهم فهماً 
تاماً مضامين ما كان يقوله ونتائجه . فلا يتم اختزال الموسيقى إلى نظام من العلاقات 
لأنها تعمل كبنية مجردة من الأصوات بمعزل عن المعنى أو لأنها قادرة على التحمية 
على المعنى بالتمويه على الحواس . ولا يتردد روسو فى الطبيعة السيميائية وغير 
الحسة للعلامة . فالوسيقى تصير مجرد بنية لأنها جوفاء من حيث الكنه » لأنها تعن 
نفياً لكل حضور . ويستتبع ذلك آن تخضع اة الموسيقة لبد مختلف اختلافاً كلياً 
عن ميدأ البنى القائمة على العلامة «الكاملة» »> بصرف النظر عما إذا كانت العلامة 
تشير إلى الحس أو إلى حالة شعور . ولكون العلامة الموسيقبة لا تسند إلى آى جوهر . 
فإنها لن تستطيع أن يكون لديهاً تأمين على الوجود . ولن تتطايق مع ذاتها › أو من 
التكرارات المستقبلية لذاتها ٠‏ حتى حين يكون لهذه الأصوات المستقبلية ما للأصوات 
الحالية من خواص فيزياوية فى النبرة والوقع . ولا علاقة للخواص ا بطراز 
وجود العلامة التى لاتتأثر من حىث التعريف بالسمات الحسية : «إن الألوان لتدوم › 
والأصوات تنطفىء » وليس لنا يقين أبداً يان ا توآ نها هو عبن ما li‏ "(ٍ 

وعلى عكس الحس التزامنى الثابت في الرسم"' » لن تستقر الموسيقى لحظة 
واحدة فى ثبات وجودها : أى أنها باستمرار يجب أن تكرر نفسها فى حركة محكومة 
بان تظل لانهائية وتستمر هذه الحركة بصرف النظر عن آى وهم للحضور ؛ 
ويبصرف النظر عن طران تأويل الذات لقصديتها هي محددة بطبيعة العلامة ددا 
ويطبيعة الموسيقى لغة . والنموذج التكرارى الناتج عنها هو أساس الزمانية : «إن حقل 
الملوسيقى هو الزمان > وحقل الرسم هو المكان» . دوام الألوان فى الرسم مكاني ؛ 
ولذلك فهو يشكل مماثة خادعة مع بنية الموسيقى التعاقبية بالأضرورة . من نأاحية » 
يؤخذ على الموسيقى وجودها دائماً فی اللحظة » وكونها قصدا محيطاً باستمرار 
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باتجاهه الى المعنى » ومن ناحية أخرى » يحصتها هذا الإحباط نفسه من البقاء في 
اأطار اللحظة . ولا يمكن أن تتواقف العلامات الموسيقية » إذ تتجه آلياتها دائماً نحو 
مستقبل تكرارها » ولا نحو ترجيع تزامنها . حتى التناغم الواضح فى الصوت المفرد › 
أو الاتساق » يجب أن يمتد إلى نمط من التكرار المتعاقب . وإذا اعتبرنا الصوت المفرد 
علامة موسيقية » فإنه سيكون فى الحقيقة نغم تكراره المحتمل . «إن الطبيعة لاتحلّل 
الصوت إلى مكوناته التناغمية بل تخفيها بدلاً من ذلك تحت مظهر التساوق» .. 

الموسيقى هو الصورة التعاقبية من نموذج اللاتطابق فى إطار اللحظة . إن روسو 
ينسب للطبيعة قوة الخيال والقدرة على إيجاد النغم حين تشير إلى أصوات كأغاني 
الطيور » لكنها تصير إنسانية بصورة متميزة حين تشير إلى الموسيقى : «وإذا حصل 
أحياناً أن قسّمت الطبيعة [الأغنية إلى فواصلها الإيقاعية] فى أغنية إنسانية معدلّة ء 
آو فى ترانيم يم الطيور » بجعلها متعاقية واحدة بعد الأخرى > فهى توحى بالاغانى › 
لا بتسوية الأرتار ء وتملى علينا تفماً لا قناغما ء7 التناغم مرفوض بوصفه وهماً 
خاطئاً لترجيع فى داخل بنية اللحظة المتنافرة . أما اللحن فلا يشارك بهذا الاحتجاب › 
فهو لا يقدم حلاً للتنافر ٠‏ بل يشترك باسقاطه على المحور التعاقبى الزمانى . 

لذلك فإن بنية الموسيقى المتتالية هى النتيجة المباشرة لطبيعتها غير المحاكاتية . 
الموسيقى لاتحاكى » لأن مرجعها هو نفى جوهرها نفسه » أى الصوت یذکر ر روېسو 
ذلك فى جملة بارزة لا يعلق عليها ديريدا يما تعليق : «وإنه لامتياز كبير يتمتع 
الموسيقى أن يقدر على تصوير أشيا ء لا يمكن أن نراها وان آکبر آیات فر لا پستعد 
تأثيره إلا من الحركة » أنه يقدر على أن يصنع من تلك الحركة صورة السكون . فالنوم 
وسكون الليل والوحدة والصمت كلها تدخل فى الصورة التى ترسمها الموسيقى“" . 

تبداً الجملة باعادة تأكيد أن الموسيقى قادرة على محاكاة آكثر الانفعالاتث 
استيطاناً ولا مرئةً ولا استماعاً » ويكشف استعمال المفردات التصويرية أننا قد عدنا 
لدخول فى سلفية نظرية التمثيل فى القرن الثامن عشر . غير آن محتوى الشعور ء 
حین یتواصل التعداد » لم عد مما کان لدی دی بوس » غنیاً فی غزارته » ومثیرا فی 
تجريته » بل هو يزداد تجويفاً وتفريغاً من جميم آثار الجوهر . وتميل النبرة الرعوية 
الرومانسية قي الهدوء الى الاختفاء » إذا تذكر المرء إلى آی مدى تعتمد الموبسيقى 
نفسها على الحركه وينبغى آن نفهم السكون أيضاً فهماً سلبياً كغياب الحركة , 
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ویالتالی کإعادة صياغة للهشاشة والانقطاع والتفكك فى الموسيقى . وتثير الوحدة 
مشاعر القلق املشايهة أيضاً مادام جزء كبير من النص الموسيقی فى مكان آخر قد 
جعل العنصر الذى يميز الإنسان عن الطبيعة » ويوحده ببقية البشر والصياغة التي 
تمتاز بالمفارقة على نحو جذرى » الذاهبة إلى أن العلامة الموسيقية تستطيع أن تشير 
الى اڪ ي في ما یکافنها فی الفنون الاخرى » إن ارز ا 
الضوء واللون معا » وإن اللغة تة تشير إلى غياب المعنى(*") | 

وتستبق هذه الفقرة صورتها المتأخرة الأكثر تطرفاً فى «هيلويزة الجديدة» : 
«تكون عدمية الأشياء البشرية حيث لا يكون جميلاً خارج الكينونة الموجودة بذاتها > 
[ لا ما لیس له وجود»" . 


ليس من المثمر أن نناقش هذه التعبيرات على أساس الظاهريات المختلفة 
للموسيقى : أعنى أن الأطروحة لمعلنة في «المقال» تساوي بين الموسيقى واللغة ‏ 
وتوضح آن روسو لم یکف على طول النص » عن الحديث عن طبيعة اللغة . وما يدعى 
هنا لغة يختلف اختلافاً كلياً عن وسيلة الاتصال النفعية ‏ وتكفي لهذا لرن مك 
إيماءة أو مجرد صيحة . ویعترف روسو نوحود اللغة منذ اللحظة التي ينبني فيها 
الكلام على وفق مبداً مشابه لمبداً الموسيقى . فاللغة » كالموسيقى » نظام من العلاقات 
التعاقبية » أو سلسلة سردية متوالىة «إن الأثر المتتالى الخطاب » حين يكرر نفسه 
مراراً » ینقل انفعالا قوی بكثير من تأشر حضور الشىء نفسه » حيث ينكشف المعنى 
الكامل دفعة واحدة . ولتفترض هنا أننا نواجه موقف حزن موف لايكار ا 
الشخص المفجوع بجيب أن يدفعنا إلى أن نذرف الدموع » لكننا لو أتحنا له الوقت 
لإخبارنا بما یعتمل فی داخله » فسرعان ما تتدفق الدموع من أعيننا» ٠‏ أل ا 
البنبوبة للغه هى نفسها الخصائص المنسوية للموسيقى : : قلاید من استبدال التزامنية 
المضللّة في الإدراك البصرى الذى يخلق وهم حضور زائفاً قات من الات 
المتقطعة التى تخلق خيال زمانية تكرارية وكون هذه التعاقبية هی محض خيال فى 
حقيقتها » وكونها تنتمى إلى لغة الكتابة والفن » لا إلى لغة الحاجات » يتضح باختيار 
ل مأخوذ لا من الحياة » بل من التمثيل الدرامى : «تصل المشاهد الماساوية إلى 
تحقيق تأثيرها [بالخطاب المتوالى] فقط . والإيماء الخالص بلا كلمات يتركنا باردين 
تقريباً » لکن الکلام حتی حین یکون بلا إیماءات » سیجعلتا نقح ,۴۸) كل لغة 
متوالية هى لغة سردية درامية . وهى أيضاً لغة الاتفعال » لأن الانفعال عند روسو ؛ 
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هو بالضبط تجلى إرادة توجد بمعزل عن أى معنى أو أى قصد محدد › ولذلك لا يمك 
إرجاعها إلى علة آو أصل . ۰ ۰ 

«سيبكي الإتسان عند مرآ آداء مأساوى » حتى لو لم يشعر بالشفقة ارؤية 
شخص محتاج»"" . لكن الشفقة . ذلك الانفعال الخبيث لدى روسى وكما أدرك ذلك 
دیریدا على احسن وجه › ٠‏ ليست سوى عملية خيالية تحول الموةف القعلى إلى عالم من 
الظاهر » عالم من الدراما أو اللغة الأدبية أى آن كل شفقة هى فى جوهرها 
مسرحية. وهذا يعنى أن النموذج التعاقبى للخطاب السردى . ٠‏ الذى يمنع هذا الخطاب 
مظهر يداية أو استمرار أو تهابة > لا يعني أبداً البحث عن أصل › ولا حتى التمثل 
الاستعارى لهذا البحث . فليس «مقال فى أصل اللغات » ولا «مقال فى أصل التفاوت» 
بتاريخ حركة نشوئية . ی تمو عضوی من الميلاد إلى الفناء : أى آن عبارة روسو 
الشهيرة «إن كل بدء بالانحراف يذوى ...» لا يمكن فهمها جذرياً » وتصح على طراز 
اللغة المستخدم على طول النصين . فهماً لا «يمتّلان» حدثاً متتابعاً » بل هما إسقاط 
متوال » نغمى » موسيقى للحظة واحدة من التناقض الجذرى - الحاضر - على المحور 
الزمانى لسرد تعاقبی . والنقطة الوحيدة التى يماسّان بها الواقع التجريبى هى 
رفضهما المشترك لكل حاضر » لكونه لا يطاق ومفرغاً من المعنى ٠‏ . وتحظى البنى 
التعاقبية » كالموسيقى والنغم والأمثولة بالتفضيل على البنى شبه التزامنية > کالرسم 
والتناغم والمحاكاة لأن هذه الأخيرة د تخدع المرء بالاعتقاد بوجود تبات للمعتى لا وجود 
له ولا تعبر البنية الرثائية › التى تتردد أحياناً عن حنين لحضور صلی > بل انها 
محض وسيلة درامية » وأثر يمليه ويجعله ممكناً خیال يحرم الحنین من کل أساس( . 


فلا يكفى القول » فى هذين النصين أن الأصل هو مجرد استعارة تمل البدءء 
حتی حان یوضع المرء أن نظرية روسو فى اللغة المجازية تتقاطع ممع أية فكرة عن 
التمثيل . ويسبق الأصل هنا الحاضر لأسباب بنيوية بحتةء لا لأسباب تأريخية زمانية › 
قالتعاقی الزمانى هو المعادل البتيرى للطعة المجازىة بالضرورة فى لغة الآدب 

بهذا المعنى يجب أن نفهم عنوان الفصل الثالث من «المقال» : «لايد أن اللغة 
الأولى كانت مجازية» . إن الحكم الحرفى الوحيد الذى يقول ما يعنى قوله هو التأكيد 
على أن لا وجود للأحكام الحرقية . وفی البلاغة السردية لص رويس » هڌا هو 
المقصود من الخيال التاريخى - الزماني الذى يتصور ضرورة أن تكون اللغة «الأولى» 
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لغة شعرية . وكأن على ديرددا ء الذی یری روسو کاتباً ممثلا لسواه > أن بدن يدلا من 
ا 1 م على أسبقية المعنى الحرفى على المعنى الاستعارى » 
سبقية المعنى الحقيقى على المعنى المجازى . ومادام روسو يقول العكس صراحة » 
کان یجب ع دیریدا أن يؤرل قصل الاستعارة كلحظة عمى يقول فيها روسن عكس 
ما اراد قوله . 
يضاعف البرهان عند هذه النقطة خط الاستدلال المستعمل قى التمثيل : آى أن 
روسو لا يضع المعنى الحرفى في مرجع الاستعارة موضوعاً > لكنه يستبطن الشىء 
ويجعل الاستعارة تشير إلى حالة شعور داخلية ١‏ أو إحساس أو انفعال . «يضفى 
روسو على التعبير عن الانفعالات معني حرفياً يريد هى نفسه أن يهجره » منذ البدء » 
عند تحديد الأشياء“ . وانسجاماً مع الصورة العامة التى يرسمها ديريدا لمكانة 
روس فى تاريخ الفكر الغربى - حيث اللحظة التى تقطع فيها مسلمة الحضور من 
العالم الخارجى » وتتحول إلى استبطان يتأمل ذاته فى الشعور - فإن استرداد 
الحضور يجىء على طول ثنائية الداخلى - الخارجى . ويستطيع ديريدا أن يستعمل 
مثاله الخاص عن الاستعارة لبرهنة هذه الحالة ؛ فالانسان البدائى الذى يسمي اول من 
يواجههم من الرجال باسم «العمالقة» » إنما يصوغ عن عمى لفظاً استعارياً للتعبير عن 
معنی حرفی ؛ وهی تجرية الخوف الداخلية . فتعبير متل (رآى عملاقاً) هو استعارة 
التعبير عن معنى حرفي (آنا مرعوب) » وهو إحساس لا يمكن التعبير عنه بالقول (آرى 
إنساناً «مثظى») . يستعمل روسو هذا المثال ليشير إلى أن المعنى المنقول يمكن أن 
«يسبق» المعنى الحرفى غير آنه مثال سییء الاختبار ٠‏ كما يوضح ديريدا » رما 
لأنه وقع تحت تأثير كوندياك الذى يلمح روسو إلى كتابه «مقال فى أصل المعارف“ 
البشرية» فى الفصل الخاص بالاستعارة . وموضوعة «الأطفال فى الغابات» [من طراز 
حى بن يقظان ؛ وروینسن كروزو - المترجم] يستخدمها كوندياك لجعل اللغة تنشاً من 
الشعور بالخوفأ . 
ويمقردات روس ء فإن اللغة تتاج الانفعال » وليست التعبير عن حاجة » والخوف 
الذى هو الجانب العكسى من العنف والعدوان أمر نفعى على نحو متميز › وينتمى 
إلى عالم الإاحتياج ك١أموهط‏ أكثر من الاحتياج والاتفعال s٬0أووةم‏ . ولا يكاد 
الخوف يحتاج إلى اللغة » ولعله يفضتل التعبير بالإيماء الصامت والاشارة المجردة . 
وكل انفعال » هو إلى حد ما انفعال غير نفعى يستمد قوته من لا - وجود موضوع او 
سیب . وامکان الانقعال هو الذى يمير الإنسان عن الحيوان : «إن الحاجة الى اليقاء 
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تفرق الإنسان عن بقية الناس »› لكن الانفعالات تجمع بينهم ولم تنش اللغة الأولى عن 
الجوع ر المطش م بل عن الب والكراهية والشفغة والغض ب( . ويقف الخوف إلى 
جانب الجوع والعطش > ولن یشفضی وحده إلى التصوبر الإضافى للغة » وتطغى عليه 
العملية إلى درجة لا يمكن أن نسميه معها انفعالاً . وقد ركز القصل الثالث من «المقال» 
والمقطع الخاص بالاستعارة على الشفقة وامتداداتها : أعنى المحبة أو الكراهية . وحين 
دروی رؤسو قصة « مواد » اللغه المجازية الأولى فى النص فيماً دګد (الفصل التاسع) ٤‏ 
فانها تقترن مباشرة بالحب ١‏ لا بالخوف »› وهنا مرة أخرى يجب العثور على التعبير 
النهائى فى «هيلونيزة الحديدة» «الحب هجرد وهم . قهى يبتكر عالماً آخر › > ویحیط 
نقسه باشدا ء ا وجود لها > أو لم ببعث فيها الحياة سوي الحب تف ومادام يعبر عن 
جميع مشاعره بالصور > فانه دنحدث بالمجازات فقط ° . وليس للغة الاستعارية التي 
تسمی > فى التعاقب الخيالى «للمقال» ب «الأولى» مرجع حرفى . فمرجعها الوحيد هو 
«عدمبة الأشياء اليشرية» . 


برغم أن نظرية روسو فى البلاغة - فی ما يتعلق بحکمه وپحگم دیریدا ايضاً على 
طبيعة اللغة - مجيطية > فليست مما يخلو من الأهمية فى داخل السياق الضيق 
اسؤالنا الذي يعنى بالبنية امعرفية للعملية التاويلية . وتوسيع النقاش إلى مناطق أخرى 
من الاتفاق والاختلاف مع دیریدا سیکون أمراً مضجراً وغیر ضروری . فلم یکن روسو 
مخدوعاً فى قضية البلاغة وقضية اللغة المجازية > بل قال ما أر اد أن بقول . ومما 
بساوی ذلك أهمية > وقی هذه النقطة بالذات » أن أفضل مؤولىه المحدثن كان عليه أن 
يخرچ عن طریقه لکی لا يقهمه إن نصيه «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال في أصل 
اللغات» نصان تفسر توكدداتهما المطردة طبيعتهما البلاغية . وما قيل عن طبيعة اللغة 
يجعل من اللازم أن يكتبا على شكل سرد تعاقبي خيالياً » أو إذا حلا للمرء آن يسميه 
على شكل أمثولة رەو ھ !اھ( والأمثولة هى السبب فى وصف اللغات جميعاً اث 
مجازية » وفى بنية التأمل التعاقبية بالضرورة التي توحى بهذه البصيرة . ويذهب 
النص الى أبعد من ذلك › أنه كما يفسر طبيعة كتابته » يذكر في الوقت نفسه ضرورة 
جعل هلا الحكم تفسه معبر عنه بأسلوب مجازی غير مباشر یعرف آنه سیسا ء فهمه 
بأخذه حرفناً . ويتفسير «بلاغية» لآ٣ R0‏ اسلوپه تله النص أيضاً بضرورة 
إساءة قراعته . فهى يعرف ويؤكد أنه سيساء فهمه» أى ضرورة تنزيل النغم إلى تتاغم › 
واللغة إلى الرسم » ولغة الانفعال إلى لغة الحاجة » والاستعارة إلى معتى حرفى . 
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ووفقاً الغته الخاصة » يستطيع أن يروى القصة كخيال وحسب > وهو يعرف حيداً » أن 
الخيال سيفهم على أنه واقع ٠‏ والواقع على آنه خيال » وهذه هى بالضرورة طبيعة 
استواء الأضداد فى أللغة الأدبية . مع ذلك فإن لغة روسو ليست عمياء عن استواء 
الأضداد هذا » ويكمن البرهان على ذلك فى التنظيم الكلى لخطابه » وعلى نحو أكثر 
وضوحاًء فى ما يقوله عن التمثيل والاستعارة بوصفهما الحجر الأساس لنظرية البلاغة. 
ويضيف تماسك البلاغة التى لا تؤكد نفسها إلا بطريقة تترك المجال مفتوحاً لإمكان 
سوء الفهم برهاناً آخر . فالخاصية البلاغية للغة الأدبية تنفتعح على إمكان ارتكاب 
الخطاً النمطى الأصلى » أى الخلط المتكرر بين العلامة والجوهر . ويتفق كون روسو قد 

سىء فهمه > مع نظريته الخاصة فى سوء الفهم » وتقترب نسخة ديريدا من سء الفهم 
هذا أكدر من ية تسخة سبقتها من تير رو القما ٠‏ لأنها تميز كأقصى نقطة 
عمى متطقة الصفاء الكبير : أعنى نظرية البلاغة وما يترتب عليها من نتائج لازمة . إذن 
کیف یختلف نص دیریدا عن نص روسو ؟ 

لقد أتيح لنا أن نصوغ تعريفاً عاماً بتقديم روسو قيمة تمثيلية » وبان تسمي 
«أدبياً» - بكل معنى الكلمة - أى نص يدل ضمناً أو صراحة > على طبيعته البلاغية › 
ويتصور سوء فهمها » كمعادل الطبيعة البلاغية » أو للبلاغية yأءآاهاهR‏ . ويمكنه أن 
يقوم بذلك من خلال التعبير الصريح › أى من خلال الإشارة الشعرية*"'. ولا تعنى كلمة 
(يدل) فى الجملة السابقة » عملية موضوعية » إذ توجب الطبيعة البلاغية للغة الأدبية أن 
تكمن الوظيغة الإدراكية فى اللغة وليس فى الموضوع . أما قضية كون المؤلف متعامياً 
أو غير متعام » فليست بذات صلة إلى حد ما : إذ يُطرح السؤال استكشافيا . 
وكوسيلة اترويض السؤال الحقيقى : هل لغته عمياء أو ليست عمياء عن حكمها . 
ويإثارة سؤال «فى علم الكتابة» هذا يمكن أن نعود إلى نقطة بداية البحث : أى التداخل 
بين اللغة النقدية واللغة الأدبية من خلال العمى واليصيرة . 

يبدو آن من غير المهم آن يكون ديريدا مصيبا أو مخطتئاً فى حق روسو » مادام 
نصّه بشبه «المقال» شبهاً حميماً فی بلاغته وفی حکمه ٠‏ فهو أیضاً یروی قصة » هی 
أن كبت اللغة المكتوية بما يسمى هنا المغالطة المتمركزة حول المنطق » بتفضيل الصوت 
على الكتابة ٠‏ يتم سرده كعملية تاريخية متتابعة » وعلى طول الخط › يستخدم ديريدا ` 
خيال «هيدغر» و «تيتشه» عن الميتافيزيقا كحقبة فى الفكر الغربى » لكى يثير ويصعد 
وييعلّق النقاش ٠‏ تماما كما أضفى روسو التوتر والتشويق على قصة اللغة والمجتمع 
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بجعلهما تاريخاً زَائفاً . وتصرفنا نظرية ديريدا النيتشوية فى اللغة عن فهمه حرفياً › 
ولا سما حين تبدو أحكامه تشير إلى حالات تاريخية عينية » كالحاضر . إن استعمال 
الجهاز الاصطلاحي الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب هذا الجهاز 
الاصطلاحى هو إجرا ء يمارسه ديرندا يمهأرة فأئقة . وأخيرا > تتطابق نظرية ديريدا 
فى الكتابة مع مفهوم روسو عن الطبيعة المجازية للغة الانفعال . هل يهم › إذن » أن 
نعزو المفهوم الأخير لروسو أو لديريدا » مادام كلاهما فى الحقيقة يقول الشىء نقسه ؟ 
بالطبع » فإذا كان روسو لاينتمى إلى «حقبة» التمركز حول العقل » فإن مخطط 
التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلا . ول قلنا إن روسو هرب من 
مغالطة التمركن حول المنطق أي العقل بالضبط إلى الح الذى تكون فيه لغته أدبية ؛ 
قلنا ضمناً بأن الأدب يكشف المحجوب عن أسطورة أسبقية اللغة الشفاهية على اللغة 
ا مكتوية دائماً » برغم أن الأدب يبقى باستمرار مقتوحاً لإمكان سوء الفهم » لقيامه 
بنقیض ذلك . ویېدو کل شىء هنا منسجماً مع بصيرة دیریدا » غیر أن ما بلق تیاه 
من ذوى العقول الحرفية أن ترسيمته التاريخية ليست سوى ابتداع سردى » وأن مروره 
السريع بطبيعة اللغة الأدبية فى «علم الكتابة» يميل إلى الاتجاه المقترح مع ذلك ؛ 
ويرغم أن ديريدا يمكن أن يكون «مصيبا» في طبيعة اللغة الأدبية » ومتماسكاً في 
تطبیقه لیصیرته على نصه » فاته بیقی غر راغب › ولا بقدر على قراءة روسی کأدب . 
فلماذا يلوم روسو على القيام بما قام به هو نفسه بطريقة مشروعة ؟ ووفقاً لديريدا فإن 
رفض روسو للنظرية المتمركزة حول المنطق في اللغة » التي يواجهها مؤلف «المقال» 
تحت قناع الحسية الجمالية فى القرن الثامن عشر «لا يمكن أن يكون رفضاً جذريا . 
لاه يرد فى داخل الإطار الموروث من هذه الفلسفة ومن المفهوم الميتافيزيقي لفن (e‏ 
لقدحاولت أن أبين أن استعمال روسو للمفردات التقليدية مشابه تماما فى ستراتيجيته 
وتطبيقاته للاستعمال الذى يجريه ديريدا بىعى > للمقردات التقليدية فى القلسقهة 
الغربية . وما يجري مع روسو يجري تماما مع دیرید : آی آن مقردات الجوهر 
والحضرر لم تعد تستخدم استخداماً صريحاً » بل استخداماً بلاغياً » وللأسباب 
المذكورة نقسها (استعارياً) . فليس فى نص روسو نقاط عمى ۴ . بل إنه يفسر» فى 
كل الآنات » طبيعته البلاغية . ويفهم ديريدا خطأ كعمى » ما هى فى الحقيقة تحول من 
المستوى الحرقى إلى المستوى المجازى فى الخطاب . 
هناك تفسیران ممکنان لعمی دیریدا بصدد رویسی » قاما آنه يسيء قراءة روسو 
فعلا > وريما لأته يستبدل روسو بمؤولیه - فحیثٹ یکتب دیریدا «روسی» علينا أن نقراً : 
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«ستاروینسکی» أو «ريمون» او «یولیه» - 0 اذه سی ۶ فراعة روسو عمداً فی سبیل 
تأويل عمله . وهذه حالة تقلندية فى العمى النقدى » تختلف نوعاً ما من حيث المظهر › 

لا الحوهر > عن النمط الذى واجهناه عند نقاد مثل لوکاتش وپولیه ویلانشو . ققد 
استقر عماهم بتأاکید النهحة التى يمكن أن «تفكّك» من خلال توصلاتهم : ان ذات 
پوليه تنقلب إلى لغه »> ولا شخصية بلانشو إلى استعارة لقراءة الذات ... إلخ . وفى كل 
هذه الحالات يتم تحريض العقيدة المنهجية على البصيرة الأدبية . ويطور هذا التفاعل 
بين النهجية والأدب بلاغة أدبية رفيعة لا يعكن أن يسمى بان النسقى حالة ديري 
ولا صدع فی غر آنه رید له أن بُ ی موضوع خملا فما من حاجة تفگید 
وجد ديريدا نفسه فى أفضل الأوضاع النقدية المواتية » فقد كان يهتم يملف نافذ 
البصيرة » بحيث ذهييء له الي والسبب نفسه » آن يتعرض لسو القراءة تسق اک ى 
مفسُریه وأتباعه المضللين » وغعنى عن اقول 1“ هذا التأوبل الحددد سسدۇحخد تنصعورنه 
کعمی > لكن بعد أن يكون قد أفرز لحظة ساطعة من البصيرة الأديية . لم يرد ديريدا 
أن يتبنى هذا النمط » فبدلاً من أن يفكك روسو نقاده » لدينا تفكيك ديريدا لروسو 
زائف من خلال بصائر استعیرت من روسو «الواقعی. ولا یغری هدا التمط بمزند من 

على اة حال »يف هذا النمط » خير تفسير » الاختلاف الضئيل قى الموضوعة 
بين قصة ديريدا وقصة روسو . فحيث يروى روسو قصة تراجع عنيد » يكرر ديريدا 
خطاً حكم مطرداً . ومهما بدا التفكيك سلبياً » فإثه يتضمن إمكان إعادة البناء . ان 
طاقة دیريد الجدلية - ولا سيما في النصف الأول من كتابه الذي « ر 
حد ما للدور اتی ب دده «قاغنر» بال 2 ألى نیتشه فی «مولد الماساة» . النصس الذى 
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وكون فاغنر يؤدى وظيفة افتراضية عند نيتشه › حيث يمثل روسو قناعاً أو ظلاً 
لديريدا مسالة قليلة الأهمية » لكن نوع القراءة متشابه جدا فى الحالتين . ولم يكن 
روسو بحاجة إلى وسيط فى «المقال» » بل إنه يستمد قوته تماما من قوَة رفضه 
الجذرى ألحظة الحاضرة . إن هجومه على رامن ادع" هR‏ وكوندىاك _ Conidiilae‏ 
ودی بوس 8٥5‏ اا٥‏ آو التقالید التی یمٹھا دی بوس › هو جدل عرضی ؛ ولیس جزٰءا 
جوهرياً من بنية كتابه : فما بقف موقف امتهم هو اللغة وليس الخطاً القلسفى عند 
شخص ما وليس لدى روسو أى آمل قى أن يهرب آحد من عملية سوء الفهم 
المتراجعة التى يصفها » فهو يعزل نفسه مرة واحدة وإلى الأبد عن جميع تلامذته فى 
المستقبل . ونص ديريدا » فى هذه الناحية » أقل جذرية وأقل نضجا من نص روسو ء 
ولكنه ليس أقل أدبية . ولا يقل كتاب روسو أهمية من وجهة النظر الفلسغية . عن «مولد 
المأساة» . فقد انتقد نيتشه - كما هو معروف - أخيرا استعماله لقاغنر فى كتابه 
لمبكر ‏ ليس فقط لأنه غير رأيه بمزايا فاعنر - ققط ضيّع فى الحقيقة أكثر أوهامه عن 
فاغثر حبن كتب «مولد المأساة» - يل لأن حضوره فى النص بقف فى طريق الموسيقية 
وسلوب الأمثولة : «ينیبکى هذه «الروح الجديدة» أن تغنى ل أن تقول قولا» تم 
مضی فکتب «هکدا تکلم زرادشت» و «ارادة القوة» » وقد بتساءل المرء هل كان بقدر ان 

س ت ت 
يحرر نفسه تماما من فاغنر : فقد تحول مستقبل مفرط فى الأمل إلى ماض مفرط فى 
الزوغان . بيثما ذهب روسو لكتابة خبال محض : «هيلوئيزة الجديدة» » ومقال عن 
القانون الدستورى : «العقد الاجتماعى» › غير آن تلك قصة أخرى › متلما هو مستقيل 

تبن القراءة النقدية لقراءة ديريدا النقدية لروسو أن العمى هو المعادل الضرورى 
الطبيعة البلاغية للغة الأدبية . ففى داخل بنية النسق : النص - القارىء - الناقد (الذى 
يمكن فيه أن نصف الناقد بأنه قارى»ء أو قراءة ثانية) يمكن تعيين لحظة العمى على نحو 
فيتفق القارىء والناقد فى محاولتهما جعل اللامرئى مرئياً . وقراعنا لبعض نقاد الاب 
حالة خاصة أو أكثذر تعقيداً من هذه البتية . فالنصوص الأديىة هى ذاتها نقدية » لكنها 
متعامية » وتحاول القراءة النقدية للنقاد أن تفكك هذا العمى . وهنا يتضح أن العمى لا 
«نقاد أدب» بكل معنى الكلمة » بسبب عماهم نفسه » وليس رغماً عنه » فى الحالة 
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الأكثر تعقيداً للمؤلف غير المتعامي - وهی حالة روسو کما ادعینا - يجب ان يکون 
النسق ثلاشاً حبث بنتقل العمى من الكاتب إلى أوائل قرائه أو تلامذته التق ليديين 
أ شراحه » وأواثل القراء المتعامون هؤلاء - الذين يمكن استبدالهم بقارىء ساذج » 
برغم أن التقليد يتطلب مادة وفيرة - هم الذين بحتاجون إلى قارىء نقدى يقلب التقليد 
ويقترب من لحظة البصيرة الأصلية . فوجود تقليد زائغ وغنى بشكل ملحوظ فى حال 
الكيّاب الذين يحق لنا أن نسميهم بامتنورين » ليس جزءاً عرضياً » بل جزء مكون 
للأدب كله » بل هى فى الحقيقة أساس تاريخ الأدب . وبما أن التأويل ليس سوى إمكان 
الخطاً ٠‏ بادعاء أن درجة معينة من العمى تشكل جز من خصوصية الأدب كله ؛ 
فاننا أيضاً نود إلى تاكيد الاعتماد المطلق للت أويل على التص » والنص على 
التأويل . 
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التاريح الأدبى 
9 
الحداثة الأدبية 


۰ r EET re 


تۇدى الكثاية تملا عن الحدانة ألى مشکلات تضع جدوی هذا المصطلح مو 
السوال › > خصوصاً بقدر ما ينطبق أو يخفق فى الانطباق على الأدب E‏ 
تناقض متأصل بين الحداثة » التي هي طريقة فى الفعل والسلوك ء وبين مصطلحات 
مثل «التآمل» آو «الأفكار» التي تلعب دور مهما ذ فى الأدب والتاريخ إذ تقتاقض تلقائية 
أ اوخا مع ادعاء التفكير أو الكتابة عن الحداخة aol,‏ 
إطلاقاً » أن يكون الأدب والحداثة مفهومين منسجمين على أى نحو > مع ذلك فنحن 
جميعاً نتكلم بطيب نفس عن الأدب الحديث » بل نستعمل هذا اللصطلح وسيلة للتقسيم 
التاريخى يخي إلى حقب وفترات ٠‏ والتغافل الواضح نفسه عن أن التاريخ والحداثة قد 
یكونان أكثر تنافرا من الأدب والحداثة . لذلك فان عنوان هذه المقالة الطنان يحتوى 
على ما لا يقل عن تناقضنن منطقىين وهی بداية مشؤومة دون ريب . 

يطل علينا مصطاح الحداخة ه بتکرار متزايد » وييدی › > مرة أخرى » أنه سيصير 
فضيه لیس فقط کسلاح آیدیولوجی > بل كمشكلة نظرية أيضاً . بل إنه قد یكون إحدى 
اليسائل التي يرجع بها الربط بين النظرية الأدبية والممارسة الأدبية إلى حدما وقی 
لحظات أخری من التاريخ قد تستعمل موضوعة «الحدائة» محاولة لتعريف الذات > 
بوصغفها طريقة لوصف الحاضر ویحدٿث هذا فی فترات ت الابتكار المشهود » الفترات 
التي تبدى › إذا التفتنا اليها > إبداعية على نحو غير عادى ٠‏ فى مثل هذه الأزمنة 
الفعلية أو الخيالىة › > لن تكون الحداثة قيمة في ذاتها بل ستشخص مجموعة من 
القيم التي توجد وجوداً مستقلاً عن الحداثة : ی أن فن عصر النهضة لا ينال 
الإعجاب لأنه كان فى لحظة معينة صورة فنية «حديثة» بشكل متمبّر ق 
هذا الشعور بالحاضر » لأن هذا الاطمئنان الذاتى # يمكن أن يوجد الا ا 
وسوف تكون مهمة عقيمة أن نحاول وصفیاً تحديد النمط الخاد ع لأحداثتنا الأدبية : 
نتا نزيد اقتراياً من المشكلة حين تسال كيف تستطيع الحدات » فی ذاتها » آن تكو” 
قضية » ولاذا تطر م هذه القضية بإلحاح بصدد الأدب » بل اکت تدا تصسدد 
التاآملات النظرية فى الأدب . 


17. 


يمکن التحقق دسهولة من وجود هذه الحالة فی آوریا وقی الولابات المتحدة أيضاً . 
لكن وجودها فى آلمانيا > مثلا مشكوك فيه فبعد أن لعن مصطلح الحداثة لأسياب 
سياسية صار يتلقى الآن تقديرا ايجابياً قوياً ویات من الجلى اذه بدا يکون موضوع 
نزا ع وموضوع بحٿ جاد أيضاً ويصح الشىء نفسه فى فرنسا وفى الولايات المتحدةء 
وربما زاد وضوحه فى الاهتمام المتجدد بنقل المناهج المستمدَة من العلوم الاجتماعية 
إلى الدراسات الادبية . 


قبل زمن ليس ببعيد كان من المرجح أن الأهتمام بالحداثة يتطابق مع الالتزام 
بالحركات الطليعية مثل الدادائية والسريالية والتعبيرية . ولايد أن المصطلح ظهر فى 
بيانات وتصريحات ٍ واس في موا الدراسة و الندوات ت الدولية ی 
وقسم «تاملی» ای «نقدی» يتغذی على | شذه ه الحداة کالطفيا " : بحداة فاعلة حل مهلها 
التنةير عن الحدين ٠‏ أ تحت بعش القوى تى يحق لذا أن دعو حديئة ' 
التغلرة الأديية انق وضاقت الفجوة بين البيانات الأدبية وامقالات التعليمية حت 
صارت يعض البيانات الادبية تعليمية » وحتى صارت المقالات الأدبية - وإن لم تكن 
كلها بأية حال - استفزازية تماما . وكان أن أحدث هذا التطور نفسه تعقيدا وتغيدراً 
فی نسیج حداثتنا الأدبية الى حد كبير ء » ونقل إلى صف العقبات الأمامية ما هو فى 
صلب هذا الملصطلح نفسه » بمجرد استخدامه تاريخياأً أو تأملياً »> وريما يگون من 
المريك نوعاً ما ان نهرف أن أستعمالنا للكمة برت الى أواخر القرن الخامس من 
حقبتنا » وأن ¥ حديث فى مفهوم الحداثة . ومن المرجح أن الأكثر إزعاجاً هو أن 
نكتتشف مقدار التعقيدات اى اف الرء ٠‏ ا م حول العأ ور عى تعريف 
اللجوء ء إلى الصيغ المتناقضة » من نحو تعريف حداثة فترة أدبي بوصفها الطريقة ت الت 
تكتشف بها استحالة أن تكون حدثة . 

وهذا ال لتعقيد هوما اود س تكفافه بمعونة بعض الأمثة آن تيء | لبنية 
حين يراد منه أن يصف أحداثاًلفوية في جوهرها وسیکون اهتمامی بوصف حداشتا 
الخأاصة قل هن اهتمامي بالتحدی الذى تتعرصس أله المتاهح > وپأمكڪان وجول تاریخ 
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من بين الأضداد اللغوية المتعددة التى تطراً على البال بوصفها تناقضات الحداثة 
الممكنة - وهو تعدد يشير إلى تعقيد المصطلح نفسه - ما من تناقض أكثر فائدة 
«التاريخ» . إذ يمكن استعمال «الحديث» مقابلاً لل «تقليدى» أو حتى اسیک : 
وعند بعض المعاصرين الفرنسيين والأمريكيين قد يعنى «الحديث» ما يقايل 
«الرومانسى» » وهو استعمال يصعب تمه عند بعض المختصين بالأدب الألاني . 

ولا يتردد الحداثيون المضادون من آمثال «إميل شتايغر» فى رؤية أصول 
الحدlاûئيوıة modernism‏ التى دستهجنونها فی الرومانسنات الأولى لدی فريدريك 
شليغل ونوفاليس » ومازال النزاع الحيوي الذي يجري الآن في ألماتيا متركُزاً على 
التوترات الت کانت فی بواکیر القرن التاسع عشر بین مدرسّتی «ایمار» و «ييثا» . 
غير أن ُي من هذه الأضداد - القديم ء التقليدى الكلاسيكى ؛ الرومانسى - قفد 
يسقطنا فى أنواع من التحديد والتمييز ٠‏ هى القضايا السطحية فى حقيقتها 
للاحتمالات الجغرافية والتاريخية . وسنصل إلى أبعد من ذلك » إذا حاولنا التفكير 
بالتضاد الضمنى بين «الحديث» و «التاريخى» » وسيفّرينا هذا أيضاً من التناول 
العاصر للمشكة . إن الاهتمام الرا سخ الذى بذلة الأكاديميون فی قيمة التاريخ ؛ 
يحعل من الصعب »> وضع هذا المصطلح موضمع السؤال جديا . ولن يقوم بهذه المهمة 
إلا موهوب وريما ناء بنفسه عن المركز » فيبذل ما يكفي من الجهد ليجعل هذا السؤال 
ذا قاعلية . وحتى فى ذلك الحين فإن من المرجح أن يرافقه العنف الذى يكتنف 
الخاض والتمرد > وقد حدث متل هذا التمرد المثير حين التفت «نيتشه» › الذي ڪان 
فيلولوجياً شاباً حينئذ تعامله المؤسسة الأكاديمية بكرم تماما » فثار بعنف ضد الأسس 
التقليدىة لحقل اشتغاله في مقال جدلی عذوانه «فی جدوى التاريخ للحباة ولا جدواة» . 
والنص مثال جيد على التعقيدات الناشئة حين يتعارض الدافع الأصيل نحو الحداثة مم 
متطلبات الوعى التاريخى . أو الثقافة القائمة على علوم التاريخ . ويمكنه أن يكون 
بمثابة تمهيد للمشكلات الأكثر دقة التى تنشاً حبن تطبق الحداثة بتحديد أكثر على 
الأدب . ۰ . 

ليس من الواضح » مباشرة » أن نيتشه معني بالصراع بين الحداثة والتاريخ قي 
التآمل الثانى من كتابه «تأملات فى غıر unzeitgemãsse Betrachtung . «qil‏ . 
وکون التاريخ يتعرض للتحدى بطريقة جذرية أمر واضح منذ البدء » ولكن ليس من 
الواضح أن يتم ذلك باسم الحداثة . ويظهر مصطلح «الحديث» بين الحين والآخر قى 
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النص بإيحاءات سلبيية تصف كيف يري نيتشه أن القفساد والضعف قد لحقا 
بمعاصريه من جرّاء اهتمامهم الزائد بالماضى . وخلافاً للاغريق » فإن «محدثي» نيتشه 
يفزعون من قضايا الحاضر » لضعفهم وخورهم عن مجابهته › إلى استبطان وقائى 
يوقره التاريخ لهم » غير أن ذلك لا صلة له بالوجود الفعلى . إذ يبدو أن التاريخ 
والحداثة يمشبان يدا بيد وبقعان معاً فريسة للنقد الثقافى عند نيتشه . 


وبهذا المعنى فإن الحداثة ليست سوى مصطلح وصفى لتشخيص الحالة الفكرية 
التي يراها نيتشه غالبة على الألان فى زمته . أما المقهوم الأكثر فاعلية عن الحداثة . 
والأكثر شمولاً من التعريف الأرل » فيظهر فى ما يتناقض هنا مباشرة مع التاريغ ‏ 
أعنى ما يسميه نيتشه ب «الحياة» . ۰ 

لا ينظر نيتشه إلى «الحياة» بمعناها البيولوجى » بل بمعناها الزمانى باعتبارها 
القدرة على «نسيان» كل ما يسبق الموقف الحاضر . ومثل أغلب خصوم روسو فى 
القرن التاسع عشر » يتبع فكر نيتشه الأنماط الروسوية الخالصة » فيبدا النص باقامة 
مقابلة متوازية بين الطبيعة والثقافة » مستقاة مباشرة من كتاب رويس «الخطاب الثاني 
عن أصل التفاوت» . قيتم تشخيص عدم استقرار المجتمع الإنسانى » قياساً باستقرار 
الطبيعة لدى القطيع الحيوانى » بوصفه عجزاً لذى الإنسان عن نسيان حاضره : 

«فالإنسان يتساءل عن ذاته » عن عجزه دون [تعلم] النسيان » وعن نزوعه إلى 
البقاء موثقاً بالماضى : ومهما أوغل فى ركضه وخفته ركضت أغلاله معه . بقول 
الإنسان : «أنا أتذكر» , تم يحسد الحيوان الذى ينسى فى الحال » ويراقب كل لحظة 
تموت » وتختفی فی الظلام والضباب » وتتلاشى إلى الأبد » هكذا يعيش الحيران من 
غير تاریخ › فهو لا يخفی شيا ويتطابق فى اللحظات كلها مع ما يوجد » فهو محكوم 
بالإخلاص فى كل الأزمنة » غير قادر على أن يكون شيئاً آخر») . 

هذه القدرة على النسيان والعيش بغير وعي تاریخی لا توجد فقط لدى الحنوان 
إذ مادام الحياة معنى انطولوجي إضافة إلى معناها البيولوجى » فإن شرط الحيوانة 
یبقی جر مکوناً من الإنسان . ولا توجد اللحظات حين تغطى أفعاله وحسب » بل إنها 
أيضاً اللحظات التى بعيد بها الارتباط بتلقائيته ويسمح لطبيعته الاإنسانية الحقة يان 

کد ذاتها . 
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«لقد رأينا أن الحيوان » الذى هو بلا تاريخ حقاً » ويعيش مكتفياً بأفق لا امتداد 
له» يوجد فى حالة سعادة نسبية : ولذلك سيكون علينا أن عد القدرة على تجريب 
الحياة على تحو لا تاريخى بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة » بوصفها الأساس 
الذى يقوم عليه بناء الحق والصحة والعظمة وكل ما هى إنسانى بحق» . 

لحظات الإنسانية الأصيلة » إذن هى اللحظات التى تتلاشى فيها الأسبقيات ؛ 
وتمحةها قوة نسيان مطلق . ويرغم أن مثل هذا الرفض الجذرى للتاريخ قد يكون 
خادعاً أو ظالماً لإنجازات الماضى » فإنه يظل ميرراً بوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنساني وبوصفه شرطاً للفعل . «مادام الإنسان الذى يفعل » عند غوثه » يجب أن 
بکون بلا وعی فإنه يجب أن يكون بلا معرفة أيضاً > ینسی کل شیء لیتمکن من 
القيام بشىء ما > فیظلم ما يخْلفه وراء ظهره » ولا یعرف سوی حق واحد » حق ما 
بتكون الآن نتيجة لفعله») . 


نلمس هنا الدافع الجذرى الذى يقف وراء كل حداثة أصيلة حين لا تكون مجرد 
مرادف لوصف المعاصرة » أو لوصف تقليعة عابرة . والتقليعة (الحودة) يمكن أن تكؤن 
أحياناً مجرد ما يبقى من الحداثة بعد أن يخمد الدافم إليها » حالما . وغالباً ما يحدث 
ذلك فوراً - فتتحول من نقطة زمنية متوهجة إلى كليشة يعاد إنتاجها > فلا ییقشی منها 

سوي ايتكار فقد الرغدة التى آفرزته . التقليعة كالرماد الذى تخلفه وراعها نار ذات 
وهج ساطع ؛ ولا دليل على وجود النار سوى الأثر الذى تركته » غير أن نسيان نيتشه 
الجامع » ذلك العمى الذى يقذف فيه نفسه إلى فعل تضيئه التجربة السابقة كلها ء 
يضع يده على روح الحداثة الأصيلة . وهذه نبرة رامبو حين أعلن بأنه لا أسلاف له في 
تاریخ فرنسا بدا » وآن كل ما يجب أن يتوقعه المرء من الشعراء هى «الجديد» » وأن 
على الشاعر أن يكون «مطلق الحداثة» » وهى أيضاً نبرة ة انتونان آرتو حین يؤكد أن 
«الشعر المكتوب له قيمة للحظة واحدة فريدة وينبغى أن يدمر بعد ذلك . وليترك الشعراء 
الموتى المجال للأحياء . ً فلقد ولُى زمن الروائع الماضى). والحداثة توجد بصورة رغبة 
لدك کل ما اتی أولا ) على أمل أن تصل أخيراً الى نقطة يمكن أن تسمَى بالحآضر 
الحقيقى › نقطة الأصل التى تسم الانطلاقة الجديدة . ويبلغ هذا التفاعل الذى يجمع 
بين النسيان المتعمد ويين فعل هو أيضاً أصل حديد » القوة الكاملة لقكرة الحداثة 
فاذا عرفنا التاريخ والحداثة على هذا التحى . وجدنا أنهما متناقضان يكل معنى الكمة 
فى نص نيتشه . وليس من شك فى التزامه بالحداثة » التى هى الطريقة الوحيدة ليلوغ 
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عالم ما وراء التاريخ الذى يتوافق فيه إيقأع وجود الإئسان من أيقاع العود الأبدى . 
مع ذلك فإن نبرته الحادة الطنانة قد تجعل المرء يتشكك فى أن القضية ليست بالسهولة 
التى تبدو بها فى الوهلة الأولى . 
بالطبع » فى إطار الظروف الجدالية التي كتب فيها المقال » كان عليه أن يبالغ قى 

التهويل ضد التاريخ > وأن يصوب خلفه هدقه على أمل أن يبلغه مع ذلك فإن هذا 
التكتيك آقل آهمية من مسالة كون نيتشة يستطيع أن يحرر تفكيره من حقوق امتياز 
التاريخ » وما إذا كان نصه يقارب شرط الحداثة ثة التي يدافع عنها . ومنذ البدء فإن 
المل بالتاريخ الذي يعلى بعملية الحياة توازنه حكمة متشائمة بعمق تبقى متجدّرة فى 
معنى السببية التاريخية » برغم آنها تعكس حركة التاريخ من التقدم إلى التراجع 
قد كتب فى أل مقاله أن الوجو الإنساني هو مضي متصل يعتاش على رض 
وتدميره » على تناقضاته) . هذا الوصف الحياة باعتبارها تراحعاً متواصلاً لا صلة له 
بالأخطاء الثقافية مثل الإفراط بالضوابط التاريخية فى التعليم المعاصر الذى يثير 
لمقال الجدل ضده » بل إن له جذوره الأعمق فى طبيعة الأشياء » خارج إطار الثقافة . 
وهو تجرية زمانية للتعدد 'إنساني تاريخية بامعنى الأعمق للكلمة الذي تنطوى فيه على 
تجربة ضرورية لأى حاضر بوصفه تجربة «عابرة» تجعل من الماضى » شيئاً غير قابل 
للنسخ » ولا يمكن أن يثسى › ٠‏ لأنه جزء لا يتجزأ من كل حاضر أى مستقبل . وقد 
توصل کیتس إلى الوعی نفسه فی (سقوط هايبريون) حين تمل فی ساتورن الساقط › 
الماضى بوصفه ما قبل قبل المعرفة للمستشقل : 

دون إبطاء أو سند 

يل بروحى الفانية الضعيفة 

حملت قل هذا الهدوء الأبدى 

هذه الكابة الجاثمة 

تطوف الحداثة بثقتها قوة اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً » لكنها تكتشف أنها 

باتفصالها عن الماضى » اتفصلت فى الوقت نقسه عن الحاضر › > ونص نيتشه یقود ه 
على تحو لا مهرب منه الى هذا الاكتشاف » ريما بصدمة أكبر (لأنها أكثر ضمنية) 
حين يقترب من وصف وظيفته كمؤرخ نقدى ويكتشف أن رفض الماضى ليس فعل 
نسیان بقدر ما هو فعل حکم نقدی موجه إلى ذاته . 
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[لابد للدارس النقدى للماضى] أن يمتلك القوة » ولايد أن يستخدم هذه القوة 
أحياناً > لتدمير الماضى وتذويبه حتى يتمكن من العيش . وهو يحقق ذلك بمحاكمة 
الاضي ووضعه موضم الإتهاح »› وإدانته أخيراً > وعلى أية حال فان ای ماضٍ 
بستحق الإدانة » لأن ذلك هى شرط الشؤون الإنسانية التى يحكمها العنف والضعف .. 
انه ليتطلب قدراً كبيراً من القوة أن نتمكن من العيش والنسيان إلى حد أن ترافق 
الحياة الظلم ويمشيا معا ... لكن هذه الحياة التى ينبغى أن تنسى › ينبغى أن تتوقف 
عن النسيان فى أحيان أخرى : عندئذ سيتضح تماما عدم مشروعية وجود شىء ما 
وإيثار ما وطائفة م > وحکم ما » وبتضح كم يستحق التدمير . وحينئذ يصدر الحكم 
على الماضى نقدياً > فينيت من جذوره بسكين حادة › ويجتث بعنف ء دون ميالاة 
يالولاءأات الراسخة . وشل ة دائماً عملدة خطرة i‏ خطرة على الحباة تفسها . قالخاس 
والحقى التى تعيش الحياة على هذا النحو » بمحاكمة الماضى وتدميره » هم دائماً 
خطرون وعرضة للمخاطر » إذ إننا بالضرورة ثمرة أجيال سابقة » ويالتالى نتيجة 
ا خطاءها ها ومخاضاتها وضلااتي بل حتی چرائمی ولیس بإمكان أحدٍ أن يطلق يديه 
لو انح درن مته دلا من الماضي لذي انحدرنا منه فعلا لكن ذلك خطر أيضاً > لان 
أف سو من الطليية السايقة 0 


إن خيال قتل الأب فى الفقرة » حيث الابن الآأضعف يدين أباه الأقوى ويقتله ء 
يبلغ درجة المفارقة المتأصلة لزفض التاريخ الذى تنطوى عليه الحداثة . 

وما أن تشعر الحداثوية بستراتيجيتها - وهي تقلح فى ذلك ما دامت تبرر نقسهاء 
کما فی هذا النص » باسم الاهتمام بالمستقبل - حتى تكتشف آنها صارت قوة 
توليديةء لا تولد التاريخ فحسب » يل إنها جزء من مخطط توليدى يبسط ظلّه على 
الماضى نفسه . وتكشف ذلك بوضوح صورة القيد الذی يحتفظ به نيتشه غريزياً حين 
يتحدث عن التاريخ وياعتبار الحداثة مبداً الحياة » تصير ميدأ التأصيل » وتحول 
قور إلى قوة توليدية هي نفسها تاريخية ويصير من المستحيل التغلب على التاري 
باسم الحياة » أو نسيان الاضى باسم الحداثة » لأنهما معا مرتبطان بوثاق قيد الزمن 
الذی يرهنهما بمصیر مث مشترك . ويجد نيتشه أن من المستحيل الهروب من الماضى . 
فیکون ازاما علبه أن ياتى بالتاريخ والحداثة متنافرين (يستخدم الآن مصطلح الحداثة 
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بمعناه الكامل كتجديد جذرى) جامعاً بينهما فى مفارقة لا تقبل الحلٌ » وارتياب 
2مھ نقترب کٹیرا من وصف ماأزق حدانتنا الحاضرة : «أن ُن الداقع الذى بقف 

ورا ء تطليمنا المتجه إلى التاريخ - فی تناقض داخلی جذری مع روح «الزمن الجديد» 
أو «الروح الحديثة» - يجب أن يفهم بدوره فهماً تاريخيا يا » فالتاريغ نفسه يجب أن يحل 
معضلة التاريخ » والمعرفة التاريخية يجب أن تسرد سلاحها إلى ذاتها . هذه الأشواط 
الثلاثة من «يجب» هى لوازم «الأزمنة الجديدة» » إذا كان عليها أن تحقق شيئًاً جديداً 
فعلاً ». قوباً > دفاقاً بالحباة » وأصيلا»0) . 

ل يهزم التاريخ إلا من خلال التاريغ . فتظهر الحداثة الآن وكأنها أفق عملية 
ثاريخية لايد أن تظل مغامرة ولا يرى نيتشه أي ضمان على أن محاولته التاملية 
والتا ريخية ستحقق تغييرا صلا ٠‏ فيدرك أن نصه نفسه لن کون سوی ونقة تاريشة 
أخری() ٠‏ وبالتالى فلابّد له أن يفوض سلطة التجديد والحداثة إلى كيان أسطورى 
يسمه «الشباب» › » ولا يوصى معه إلا بجهد المعرفة الذاتية التي حملته على هذا 
التنازل . 

إن الإيمان الردىء الذى يتضمنه الدفاع عن معرفة الذات » عند جيل شاب » 
حين يتطلب من هذا الجيل أن يتصرف بعمى > وخارج نسيان الذات الذى لا يريده المرء 
ولا یبقدر عليه > یشکل نموذجاً مالوفاً جداً فی تجربتنا بحيث لا يحتاج إلى تعليق . دهده 
الطريقة يجتهد نيتشه فى هذه المرحلة من عمله الفكرى » بمفارقة كشفها فكره بوضوح 
مذهل : وهی هى أن الحداثة والتاريخ يرتبطان ببعضهما ارتباط تناقض عجيب يتخطى 
حدود المقابلة أو التضاد . فإذا لم يكن على التاريخ أن يصير اتكفاءًُ خالصاً أو شللاً ‏ 
فإنه سيعتمد على الحداثة لاستمرار ديمومته وتجديده › لكن الحداثة لا تستطيع أن 
تؤكد ذاتها دون أن تبتلعها مباشرة حركة تاريخية ارتدادية وتلتحم بها . وليس لدى 
نيتشة مهرب من المأزق الذي نتعرف فيه على طبيعة حداثتنا . فالحداثة والتاريخ 
محکومان بكونهما مرتبطين معا بوحدة تدمّر ذاتها وتهدد بقاء کليهما . 

اذا رأينا في شرط المفارقة هذا تشخيصاً لحداثتنا المعاصرة » فسيكون الأدب 
حدىڈاً فی جوهره دائماً . وگان نىتشه يتحدٿ عن الحياة والثقافة عموماً > ويعن الحدانة 
والتاريخ مثلما يظهران فى جميع المؤسسات الإنسانية ويأعم معنى ممكن . وتصير 
المشكلة أكثر استعصاء حين تنحصر فى الأدب . فهنا تعنى بفعالية تتضمن بالضرورة 
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في إطار خصوصيتها » التناقض نفسه الذى اكتشفه نيتشه فى أخر تمرده ضد ثقافة 
تفكر تاريخياً . وبصرف النظر عن الشروط التاريخية أو الثقافية » وخارج إطار 
الضوابط التعليمىة أو الأخلاقية ... تواجهنا حداثة الأدب في جميع الأزمنة بمقارقة لا 
يمكن حلَّها . فمن ناحية » للأدب علاقة مكونة بالفعل المباشر الحر الذى لا يعرف 
ماضباً وهنا يتردد صدى جزع رامب أو آرتو في جميع النصوص الأدبية > مهما 
كانت صافية ومنفصلة عن سواها . ويستطيع المؤرخ » فى عمله مؤرخاً » أن يبقى فى 
منأى عن الأفعال الجمعية التي يدونها » أى أن لغته والأحداث التى تشير إليها لغته 
تكون كيانات مستقلة متميزة . غير أن لغة الكاتب هى إلى حد ما نتاج فعله » قهو 
مۇر ومندوب عن لغته معاً . ويبلغ تكافؤ الأضداد فى الكتابة إلى حد إمكان اأعتيارها 
فعلا وعملية تأويلية تالية لإنجاز فعل لا تستطيع أن تتطابق معه ويذلك فهی تؤكد 
طبيعتها أو خصوصيتها وتنفيها معاً وخلافاً للمؤرخ ٠‏ يبقى الكاتب منهمكاً بالفعل 
بحيث لا بستطيع تحرير نفسه من إغراء تدمیر كل ما يقف فاصلا بينه ويين عمله » 
ولا سيما الفاصل الزمانى الذي يجعله معتمداً على ماض سابق . ويتكرر اللجوء إلى 
الحداثة فى الأدب فى جميم العصور » وينكشف فى صدر وشعارات لا حصر لها تظهر 
فی جمیع الحقب - فی هاجس اللوح الأبيض للعقل tabularasa‏ : فی اليدابات 
الجديدة - ويجد تعبيره المتكرر فى كل أشكال الكتابة . وما من لغة أديبة حقيقة 
تستطيع أن تتجنب هذا الإغراء الجامح للأدب بأن يحقق ذاته فى لحظة فريدة . فإغراء 
المباشرة إغراء مولد للوعى الأدبى » ولايد أن ينطوى عليه تعريف خصوصية الأدب . 
ويرغم ذلك فإن الطريقة التى تؤكد بها الخصوصية ذاتها ٠‏ وصورة اتضاحها 
الفعلى معتمة ومريكة بشكل مذهل . وعلى طول تاريخ الأدب » غالبا ما يؤكد الكتّاب 
علناً التزامهم بالحداثة كما تعرفنا عليها . ومتى ما حدث هذا » ظهر أن منطقاً غريباً 
منغلقاً » أو ضرورة متأصلة فى طبيعة المشكلة التى يعملون عليها » أكثر مما فى إرادة 
الكاتب » بوحه أقوالهم على غير مقاصدهہ المعلنة . وغالاً ما تنتهی توگیدات الحداثة 
الأدبية بوضم إمكان كونها حديثة جديا موضعم السؤال . ولكن ولكون هذا الاكقشاف 
يتعارض مع الالتزام الأصيل الذي لا يمكن الإعراض عنه كخطا محض › فإنه 
لا يُصرّح به فوراً ء بل يتخْفًى وراء وسائل اللغة البلاغية وحيلها التی تموه على ما يقوله 
ااكاتب فعلاً وتشوهه » وربما بما يتناقض مع معنى قوله .ومن هنا فان الحاجة 
إلى مؤول لهذه النصوص للتجاوب مع مستويات المعنى ليس بالأمر الواضح مباشرة . 
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بل إن حضور هذه التعقيدات يشير إلى وجود مشكلة من نوع خاص : وهى كيف أن 
هذه السمة الخاصة والمهمة في الوعي الأدبي ورغبته بالحداثة تفضى به خارج الأدب 
إلى شىء ما لا يشترك معه:بهذه الخصوصية » وهكذا تفرض على الكاتب أن يقوْض 
ما أده لکی يظل وفيا أطبيعة عمله ؟ 

لقد آن الأوان لكي نوضہ ما نحاول إيصاله ببعض الأمثلة المأخوذة من نصوص 
تدافع علناً عن قضية الحداثة . وجل > ولیس کل هذه النصوص كتبها ناس ظلوا 
بمناى عن الأدب مثذ البداية » إما لأنهم يميلون بالفطرة إلى المسافة التأوبلية التى 
يتركها المؤرخ » أو لأنهم يجنحون إلى شكل من الفعل ا يرتبط باللغة . وفى أثناء 
التزاع الذى دار بين «القدامى» و «المحدثين» » فإن النقاش بين المفهوءم التقليدى لادب 
وبين الحداثة ٠‏ وهو النقاش الذى جرى فى فرنسا عند نهاية القرن السابع عشر 
مازال بعضهم يعدّه نقطة البدء للتاريخ بامعنى «الحديث»") . ومن العجيب أن نجد أن 
المعسكر الحديث لم يكن يضم رجالا ذوى مواهب ضئيلة وحسب . بل أن محاجاتهم 

ضد الأدب الكلاسيكى كانت فى الغالب ضد الأدب نفسه . وقد فرضت طبيعة الحوار 
على المتحاورين أن يقوموا بتقويم نقدى مقارن بين الكتابة القديمة والكتابة المعاصرة 
لهم: آی آنها أجبرتهم على تقدیم شيء ما أشبه بقراءة فقرات لدی هومیروس وبندار 
ونیوقریطوس . ویر غم أنهم لم يجلّل أحد منهم تفسه بالمجد النقدى فى آداء هذه المهمة 
- فی الأكثر لأن ضابط اللاقة أی الiرJ Decorum (biensea^ce)‏ القوى ميل الى 
أن يكون حجاباً معتماً بين النص والقراءة الكلاسيكة') - » فما زال أنصار القدماء 
أفضل أداء بكثير من أنصار الحداخة ولی قارن المرء ملاحظات «محدت» مثل شارل 
پیرو ااا۴۲۲۵ 5٥ا٣‏ عن هومي روس » أو تطبيقه عام ۱۹۸۸ للياقة القرن 
السايع عشر على النصوص الهيلينة فی کتاب (توازی القدماء والمحدثين) بجواب 
يوالو uعازەB‏ فی کتاب (تأملات نقدية فى فقرات كتاب البلاغة للونجيلوس) 
سنة (۱1۹٤‏ » لاتّضح له أن لدى القدماء فكرة عن اللياقة ظلت أكثر مساساً بالاأدپ 
> يما قى ذلك الدافع المكون نحو الحداخة ثة الأديية > مما لدى «المحدثي» . وفى نهابة 
مطاف » تعزز هذه الواقعة من موقف المحدثين دون شك » برغم قصورهم التقدى . 
لكن القصد المراد هى أن موقف المؤيد للحداتة والنصير لها انما يختاره شخص خال 
من الحساسية الأدبية أسهل بكثير مما يختاره كاتب أصيل . فالأدب » الذى لا بمكن 
تصوره دون ولع بالحداثة » يبدو مناقضاً من داخله أيضاً للمقاومة الماكرة لهذا الولم . 
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هكذا نجد فى الفترة نفسها ذهناً منقصلاً وساخراً مثل ذهن قونتاني الشاب » 
الذى يلتزم علناً جانب المحدثین بتاکیده آن «لا شیء يقف فی طريق التطور ولا شىء 
نحدد العقل ويحجمه كالإعجاب المفرط بالقدماء وحین کان على فونتانی أن یکشف 
اللحجوب عن ميزة الابتكار » والأصل الذى تقوم عليه أفضلية القدماء » والذى يعمق فى 
واقع الأمر من امتيازهم بالحداثة الأصيلة » يتحول فونتاني نفسه إلى مبتكر يتمتع فى 
توكيده أن هيبة ما يسمَى بالأصول ليست سوى وهم خلقته المسافة الفاصلة بيننا ويين 
ماض بعيد . ويعبر فى الوقت نفسه عن خشيته من أن تحول عقليتنا المتطورة بيننا ويين 
الاستفادة » قى عيون الأحبال المستقيلية » من الاتحباز الأثير الذى أبدیناه عن غباء 
للاغريق والرومان : 

«ويفضل هذه التعويضات » يمكننا أن نكون موضع إعجاب مفرط » فى القرون 
القابلة » لما أضفيناه على التأمل الضئيل فى عصرنا . وسيتنافس النقاد ليكتشفوا فى 
أعمالنا جماليات خفية لم نفكر فى وضعها فيها ٠‏ وضعقاً اشا سكين الولف ما 
أول من بعترف به لو وضعوه أمامه الآن ؛ وستجد مداقعين عنا صامدين . والله وحده 
يعلم بأى ازدراء سيعامل أدباء المستقبل النزاعون إلى التجديد - الذين ريما سيكونون 
آمریکیین - قیاساً ہما عوملنا به . والتعصب الذى يحط من قيمتنا الآن سيرتفع بها في 
وقت آخر » فنحن الضحايا فى البداية » ثم تصير الضحايا آلهة خطاً الحكم نفسه » 
ولك لعبة مذهلة لا تراها ألا عيون خارحة عنها» . 

لكن هذا اللا اكتراث اللعوب يدقع فونتانى إلى إضافة الملاحظة التالية : «لكن من 
المرجح أن العقل سيزيد اكتمالا مع مرور الزمن » ويكون من اللازم على التعصب 
الساذج قى تفضيل القدماء أن يزول . وربما لا يلازمنا طويلا . بل إننا قد نضيع وقننا 
عبثاً فى الإعجاب بالقدماء » دون أمل فى أن نصير نحن موضع إعجاب مماثل بالقدر 
نفسه فيا للشفقة !»“') . 

إن السخرية التاريخية عند فونتانى ليست بعيدة عن الأدب » ولو آنها ويجهت 
كقيمة. فستقف فى القطب المضاد للدافع إلى فعل لا يكون الدب من دونه ما هو عليه . 
وکان نیتشه معجباً بفونتاني » غير أنه إعجاب أبولوني مضاد للذات » إذ ما من شىء 
أبعد عن روح الحداثة من «اكتمالية» فونتانى فھی توازن إحصائی كمى بين الصواب 
والخطاً » وعملية محاكمة بالمصادفة ربما تؤدى إلى بعض القوانين ن التي تحول دون 
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الضلالات فى المستقبل . وباسم الاكتمالية ذاتها يستطيع أن يره المعايير النقدية إلى 
جموء من أ قواتين اللاي ا ويزكد - بتبرة ساخرة _ ا ن الأدب تطور بأسرع من العلم 

لأن الخيال يخضع لعدد أقل من القوانين الأكثر سهولة من القوانين التى يخضع لها 
الحقل . ويستطيع بسهولة أن يستبعد الشعر والفثون بوصفها «غير مهمة» » مادام 
يدعي أنه ابتعد كثيرا عن همومها . وموقفه موقف المؤرخ العلمى الموضوعى . وحتى لو 
اذ هذا الموقف مأخذ الجد » فإنه سيلزمه بمهمة التأوبل الأقرب إلى الأدب من موقف 
شارل بيرو » مثلا » الذى كان عليه أن يحتفظ بالانجازات العسكرية والامبراطوردة 
لعصره لكي يعثر على شواهد تدل على تفوق المحدثين وهذا التمط من الحداثوية التى 

تفضى إلى خارج الأدب › واضح بما فيه الكفاية . إن موقم الإنسان التكنولوجي 

المضاد للأدب بوصفه تجسيداً للحداثة موضع متكرر فى الأفكار المتداولة القرن التاسم 
عشر » وعَرّض من أعراض الخفة التي ترحب بها الحداثة بفرصة التخلى عن الأدب 
تخلياً تاماً ويكشف الإغراء المعاكس بالتأويل المنفصل الخالص الذي نجد منه صورة 
ساخرة لدى فونتاني » عن الاتجاه المتأصل فى التقدم على الأدب . وتنأى كل من 
حداثوية بيرو الملتزمة » وحداثة فونتاني المعزولة » عن الفهم الأدبى . 

ربما كانت الأمثلة التي نضربها واحدية الجانب » مادمنا معنيين بأشخاص ليسوا 
بأدياء. آما المثال الأكثر إيضاحاًء فهو حالة الكتاب الذين لا خلاف فى صلتهم بالأدب 
والذين بجدون أنفسهم بانسجام حقيقی مع احترافهم الأدبى ؛ »> يذودون عن الحدادة › 
ليس فقط فى اختيار موضوعاتهم ومواقعهم بل بوصفهم ممثلین لوقف فکری جذری 
وقد یکون شعر بود لیر > وكذلك لجوؤه الى الحداثة فی تصوص نقدية متعددة > مثالا 
حیداً على هذا الأامر . 

واضح من مقاله الشهیر عن كونستانتىن غىر Constantin Gu¥8‏ «رسام الحباة 
الحديثة» jù Le peintre de la vie moderne‏ مفهوم بودلير عن الحداثة قريب جداً 
من مغهوم نیتشة فی ثانی «التأملات في غير أوانهاء فهو ينبئق من إحساس حاد 
بالحاضر بوصفه عنصرا مكوناً للتجربة الجمالىة ها : «إن المتعة التى نستمدها من 
استحضا ر (أو تمثيل )representation‏ الحاضر لا تعود فقط إلى الجمال الذى 


بحرضه » بل أيضاً اى ااحضور الجوهري للحاضرء ٠‏ 
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الضمنى يحكم مجرى المقالة كلها . ويظل بودلير وفيا باستمرار لإغراء الحاضر » فكل 
إدراك زمانى » عنده ؛ وثيق الصلة باللحظة الحاضرة إلى حد أن الذكرى تصح على 
الحاضر أكثر مما تصح على الماضی : «الویل لمن یدرس أى شىء » لدى الأرائل » إلى 
جانب الفن الخالص » وا منطق » وا منهج العام ! فمن ينغمر فى الماضى قد يفقد ذكرى 
الحاضر mémniore du presen‏ aا‏ وبتساھل ټ فى القيم والمغربات التي توقفرها 
الظروف القعلية » إذ ان أصالتنا تنبثة تنبثق فى الأغلب من الختم الذى يطبعه الزمن على 
أحاسيستا ° . 


ويدفع تكافؤ الأضداد الزمنى نفسه بودلير إلى أن يقرن استدعاء الحاضر 
بمصطلحات مثل : «استحضار» (أو تمثيل) أو «ذكرى» أو حتى «أزمنة» » وهی كلها 
مصطلحات تفتح المجال لنظورات البعد والاختلاف فى داخل الفرادة الواضحة للحظة 
الحاضرة . مم ذلك فإن حداثته » شأنها شأن حداثة نيتشه » هى أيضاً نسيان أو كبت 
للأسبقية الزمنية . فالشخصيات الإنسانية التى تقدم صورة ملخصة عن الحداثة 
محددة بتجارب مثل الطفولة والنقاهة ويالتالى عن براءة معرفية تصدر عن لوح صقيل › 
عن غياب لماض نّا يجد بعد الزمن الذى يدد بداهة الإدراك (برغم أن ما يكتشف 
بهذه الطريقة » يضع تصوراً قبلياً لنهاية هذه البراة) لماض » هو فى حالة النقاهة ‏ 
تهدید لابد من نسیانه . ۰ 

تسعى كل تجارب البداهة المقترنة بنفيها الضمنى إلى ضم انفتاح الحاضر 
وحريته » بمعزل عن جميع الأبعاد الزمانية الأخرى » سواء أكانت ثقل الماضى » أو 
الاهتمام بالمستقبل بحس من الكلية والاكتمال » لا يمكن أن يتحقق ما لم يشتمل على 
إدراك أكثر اتساعاً للزمان . من هنا نجد «كونستانتين غيز» » الذى جعله بودلير نوعاً 
من الشعار الدال على الذهن الشعرى » مزيجاً غريباً من إنسان الفعل (أی إنسان 
يعيش لحظته بانفصال عن الماضى والمستقبل) ومن مراقب أو مدون الحظات تجتمع 
بالضرورة فى كلية أكبر ومثل المصور أو المقرّر اليوم كان عليه أن يكون حاضراً في 

معارك العالم وجرائمه › لا لنقلها » بل لتجميد كل ما هو زائل وخارجى فى صورة 
مدونة . على كونستانتين » قبل أن يكون فناناً » أن يكون إنساناً فى العالم يقوده 
الفضول ويكون من الناحية الروحية في حالة نقاهة ذهنية دائماً . ولعلٌ وصف تقنياته 
يقدم أفضل صيغة للجمع المثالى بين الفورى والكل المكتمل » بين حركة خالصة سيالة 
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وصورة - وهو جمع يمكن آن يحقق التسوية بين الدافع إلى الحداثة والمطالبة بعمل فنى 
يحقق الديمومة . يظل الرسم فى حركة مستمرة ؛ ويوجد بالطريقة الارتجالية الحرة 
التخطيط الذي هى دائماً مث بداية جديدة . ويحدث الانتهاء من الشكل » الذى يظل 
مؤجلا باستمرار » برفق وعلى حين غرة حتى يخفى اعتماده على لحظات سابقة من 
فوريته الهوجاء . وتحاول هذه العملية بكاملها أن تتخطى الزمن لتتم برفق يتعالى على 
التضاد الضمنى بين الفعل والشكل . 

«فى أسلوب السيد غيز ٠‏ يمكن ملاحظة سمتين » هناك فى الدرجة الاولى تزأع 
مع قوة ذاکرة باعثة وموحية جدا > ذاأكرة تخاطب جميع الأشياء . ومن ناحية أخرى ؛ 
هناك نشاط م منتش متقد للقلم والفرشاة » أشبه بالغضب . ویېدو آنه بعانی من کونه 
ليس بسريع بما يكفي ٠‏ من ترك الطيف يفلت قبل أن ينتزع منه التركيب ودوته ... 
ييدأ السيد غيز بعلامات خفيفة بقلم الرصاص تشير إلى الأماكن التي ستحتلها 
مختلف الأشبا ء فى الفضاء . ثم يؤشر السطوح الرئيسية .. وفى اللحظة الأخيرة 
يعمق الخطوط المحددة للأشياء بالحبر ... ولهذه الطريقة البسيطة الأرلية جداً » فضباة 
لا تضاهی > وهی أن کل رسم عند كل نقطة فى عملية الاتساع > یدو مکتملا 
بالکامل » وقد تسمیه تخطیطاً » اذا شت » لکنه تخطیط کامل») . 

إن كون بودلير بحاجة إلى الإشارة إلى هذا التركيب كطيف هو مثال آخر على 
الصرامة التي تجبره على مضاعفة آى توكيد باستعمال متكافىء للغة يضعه مباشرة 
موضع السؤال وكونستانتين غيز فى الإنسان «الواقعي» . وحتی اذا اعتبرنا 
شخصبته فى المقال وسيطاً استخدم لصياغة رؤية متطلعة لعمل بودلير نفسه بظل 
بميسورنا أن نشهد بينونة ١0ة٣إةه"أوا‏ المعتى وتناقضه . أوْلا > ستجد مرة اخرئ 
عند تعدد الموضوعات التى سيختارها الرسام (أو الكاتب) إغراء الحداثة بالانتقال إلى 
خارج الفن » وحنينها إلى البداهة » وواقعية الكائنات التى تتصل بالحاضر » وتوضح 
القدرة البطولية على إغفال أو نسيان أن هذا الحاضر ينطوى على معرفة ذاتية متطلعة 
إلى مستقبل تهايتها. ويمكن أن تكون الشخصية المختارة على وعى قليل أو كثير بذلك : 
فهى تستطيع أن تكون سطح الحاضر المجرد » أو كساء الخارجى أو الاستخفاف غير 
الملقصود بالموت في معطف الجندى الفضفاض » أو تكون الإحساس الواعى فلسفياً 
بزمن الغندور . مع ذلك » فإن «الذات» التي يختارها بودلير لموضوعة معينة » فى 
كل حالة » أثيرة لديه لأنها توجد فى الوقائعية » وفى حداثة حاضر تحكمه التجاربي 
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التي تكمن خارج اللغة وتهرب من الزمانية المتعاقبة » وقى الاستمرارية التي تتضمنها 
الكتابة . ويذكر بودلير صراحة أن انجذاب الكاتب لموضوعته - الذى هو أيضاً انجڏاب 
لفعل وحداثة ومعنى مستقيل يمكن أن يوجد خارج عالم اللغة - هو ذ فى الاساس 
انجذاب ا ليس يقن . ویاتی هذا الذكر يشار إلى أكتر الموضوعات تليداً وتجريدا › 
تلك هى موضوعة الزحام : «تلك الأنا التى لا تشبع من اللا - آنا« .. 

لى تذكر المرء أن هذه الأنا أه" ترمز » باستعارة الذات ء إلى خصوصية الأدب ؛ 
فستحدد هذه الخصوصية بعجزها عن أن تظل وفية لخصوصيتها . 

هذا ما يتطابق » فى الأقل » مع اللحظة الأولى لطراز معين من الوجود هو ما 

تسمه بالأدب . وسرعان ما يظهر أن هذا الأدب كيان يوجد ¥ كلحظة فريدة من إنكار 
الذات » بل كتعدد وفيض من اللحظات التى يمكن استحضارها - إذا أراد المره»ء. 
مجرد الاستحضار - كتعاقب لحظات أو دوام . بعبارة أخرى يمكن تمثيل الأدب 
واستحضاره بوصقه حرکة » وهو فی جوهره سرد خیالی لهذه الحركة . فبعد لحظة 
الابتعاد الأرلى عن الخصرصية ٠‏ تلحق بها لحظة عودة تفضى بالأدب إلى ما هى عليه . 
ولكن يجب أن نضع نصب أعيننا آن مفردات مثل : «بعد» و «یلحق» لا تدل على لحظات 
فعلية فى سياق تعاقبى » بل إنها تستخدم استخداماً خالصاً مجازات للاستمرار 
والديمومة ویوضسح نص بودایر هذه العودة » وهذا الرجو ع ع#ءأامه۲ توضىحاً مثيراً . 
فقد تحولّت «الأنا التى لا تشبع من اللا - أنا» ... إلى سلسلة من الموضوعات التى 
تكشف عن الجزع الذى تحاول به أن تبتعد عن مركزها وتقلٌ هذه الموضوعات عينية › 
وجوهرية باستمرار › برغم الإشارة إليها بواقعية متزايدة وصرامة محاكاة واضحه عند 
وصف سطوحها . وكلما زادت واقحية وتصويراً » زادت تجريداً » وشف قائض المعنى 
الذى يمكن أن يوجد خارج خصوصيتها كمجرد لغة ومجرد دال . ولا علاقة لآخر 
موضوعة يثيرها بودلير » وهى موضوعة المركبات › بوقائعية المركبات مهما كان نوعها 
- برغم أن بودلير يصر على أن رسوم كونستانتين غيز فيها «بنية المركبة بنية سلفية 
بالکامل ‏ کل جزء منها فی مکانه » ولا شیء فیها یحتاج إلى تعدیل»"') . لقدراختقی 
معنى المركبة ا لمضمونى والمادى : «بصرف النظر عن موقفها وموقعها » بصرف النظر 
عن السرعة التي تنطلق قيها ٠‏ تحظى المركبة كالسفينة » من حركتها نفسها بسيماء 
معقدة رشيقة » يصعب جدا اختزالها كقابياً . اللذة التي تستمدها منها عين الفنان ِ 
مرسومة رسماً » حتى ليبدو » من سياق الأشكال الهندسية » أن هذا الموضوءع المعقد 
جداً یتناسل باستمرار ورفق فى المكان") . 
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ما یتم اختزاله ٩٩1م‏ ۲۵و 5)۵٣‏ هنا هو الحرکات التى يبتعد فيها الأدب » بتتايع 
مجازی واضح » عن نفسه تم يعود إليها. ما يبقى من الموضیءة ليس سوى شكل عام ء 
لا یرتفع إلى مستوی تخطيط › بل هو نقش للزمن أكثر مما هو شكل محدد له ء لقد تم 
تحويل المركبة إلى أمثولة ترمنز إلى العدم وتوجد بوصفها ذبذبة زمانية خالصة من 
الحركات المتتابعة التى لا تملك إلا الوجود اللغوی - إذ لا شىء آكثر تطرفاً فى 
الاستعارة من تعبير : «أشكال هندسية» الذى يضطر بودلير إلى استعماله أيجعل 
نفسه مفهوماً غير آن کونه یرید أن يكون مفهوماً > وان لا يساء فهمه بالاعتقاد أن 
هذه الهندسة تستطيع أن تلتمس العون من أيّما شىء عدا اللغة › إنماهو أمر واضح 
من تطابقه الضمنی مع طراز تاب معين . 

فمفرده 56١١5‏ [التى تشكل المقطم الأرل من كلمة : رأمةإوه١عاS‏ أو الكتاية 
الاختزالية] التى تعنى «ضيف» » يمكن أن يكون المقصود منها الإشارة إلى اكتفاء 
الأدب بحدوده الخاصة » واعتماده على الديمومة والتكرار › اللذين ذاق منهما بودلير 
الويلات . لكن كون الكمة تدل على شكل كتابة معينة يعنى اضطراره إلى العودة إلى 
طراز وجود أدبی › و شکل لغوی › یعرف هو نفسه آنه سیکون مجرد تکرار ومجرد 
خيال وأمثولة » غير قاد إلى الأبد على المشاركة فى تلقائية الفعل أو الحداثة . 

إن حركة هذا التنص - التى يمكن إظهار توازيها مع تطور شعر بودلير حين 

من الثراء الحسى في قصائده الأولى إلى الصياغة الأمثولية فى قصائد النشر ا 
تضمنتپا مجموعة «ضجڄر بارس «Spleen de Paris‏ « تطل علىنا بدرجات مختلفة من 
الوضوح لدى جميع الكتاب » وتؤشر مدى شرعية ادعائهم أن يسمًوا كتاباً . ويذلك 
تصير الحداثة مفهوماً من تلك المفاهيم التي يمكن أن تنكشف فيها الطبيعة المتميزة 
للأدب بكل تعقيدها ولا عجب أنها اضطرت على التحول إلى قضية مركزية في 
النقاشات النقد.ة. ومصدر إزعاج للكتاب الذين كان عليهم أن يواجهوها تحدياً لمهامهم 
فهم لا يستطيعون قبولها » ولا يستطيعون رفضها بضمير مرتاح وحین يؤکدون 
حداثتهم » فهم محكومون باكتشاف اعتمادهم على توكيدات مشابهة أطلقها أسلافهه 
من الأدياء . ويذلك يتضح أن دعوي كونهم بداية جديدة ستتحول إلى نكرا ر دعوی سیق 
أن أطلقها سواهم وما أن يكون على بودلير أن يستبدل لحظة الابتكار القريدة › التى 
تدرك بوصفها فعلا بحركة تتابعية تنطوى فى الأقل على لحظتين متميزتين حتى يدخل 
في عالم يفترض أعماق الزمان امتصل المترابط وتعقيداتهء أي عالم التداخل بين 
اللاضى والمستقبل الذى يحول دون وجود أى حاضر . 
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كلما زاد رفض الأشياء السابقة جذرية ؛ زاد الاعتماد على الاضي . يستطیم 
انطونان آرتو أن يمضى إلى أقصى التطرف فى رفض جميع آشكال الفن المسرحي 
السابقة عليه : أ آنه يستطيع آن يطالب ؛ ٠‏ فى عمله بتدمیر آی شکل من آشکال 
النص المكتوب » وبرغم ذلك كان لابد أن يؤسس رؤبته على نماذج مسرح الباليين » وهو 
السرح الأقل حداثة » والنص المسرحى الأكثر تحجر . وكان عليه أن يفعل ذلك ء 
بمعرفة كاملة أنه يدمّر مشروعه ذلك » وبكراهية المعسكر الذى كان عليه أن يلتحق به. 
وياقتباس السطور التي يهاجم بها آرتو المسرح نفسه الذى يخوض به فى م نتحهده › 
وهو قوله : « ا شيء أكثر عقوقاً من نظام الباليين» لأجاك ديريدا الحق في التعليق : 
کا ن آرتی عاجرا عن الإذعان ¿ إلى مسرح قائم على التكرار › > وعاجزاً عن إنكار مسرح 
ل۷ يقوم على التكرار» . هذا التداخل القدرى يحكم موقف الكاتب من الحدانة | ثة أيضاً : 
فهو لا يستطيع الإذعان لاعتماده على أسلافه » الذين كانوا فى ما يخص هذه المسالة 
فى الموقف نفسه . فلا قرب لبودلیر من سلفه روسو كقريه منه فى حداثته المتطرفة فى 
قصائد النثر الأخيرة » ولا انشداد لروسى لأسلافه من الأدباء كمثل انشداده حين يدعي 
نفض يديه من الأدب . 

هكذا تتضح السمة المميزة للأدب عجرأ عن الهروب من ظرف يُحَس أنه لا يطاق . 
ويبدو أنه لا نهاية ولا تأجيل فى هذا الضغط الذى لا يكل عن التناقض على الأقل ما 
دمنا نراه من وجهة نظر الكاتب ذاتاً . ن اكتشاف الكاتب بعجزه عن أن يكن حديثاً 
يعيده إلى القطيع » داخل الاتجاه المستقل للأدب » ولكن ليس برض أصدل . فما أن 
يشعر آنه راض بهذا الموقف حتی نكف عن کونه کاتباً . قد تقبل لغته درجة معينة من 
الهدوء فهى نتاج نكران كان قد سمح بالصياغة الاستعارية المأزق . غير أن هذا 
النكرا ن لا ینطوی على ذات. وتطغى متاشدة الحداثة الدائمة » أى الرغبة فى إظهار 
الآدب يمظهر وافع اللحظةء ويالتفاف الحداثة على ذاتهاء تولد تكرار الأدب واستمراره. 
وبالتالى تتصرف الحداثة » التي هي في الأساس تنح عن الأدب ورفض الت اريخ 
باعتبارها الميداً الذي يضفى على الأدب ديمومته ووجودة التاريخى . ج 

لا يمكن للسلوك الذى يحدّد فيه الصراع الفطرى بنية اللغة الأدبية أن يعامل في 
إطار حدود هذه المقالة . بل نحن معنيون آكثر عتد هذه النقطة بقضية هل أن تاريخ 


شىء » مث الآدب » يحمل معه تناقضه مع ذاته » أمر يمكن إدراكه أم لا . مازالت هده 
الإمكانية غير مؤسسة تأسيساً واضحاً بعد» فى ظل الحالة الراهنة للدراسات الأدبية . 
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ومن المتفق عليه بشكل عام أن تاريخ الأدب الوضعانى مااءاأاآوه۴ » بمعاملته الأدب 
وكأنه مجموعة من المعطيات التجريبية » لا يمكن أن يكون سوى تاريخ لما ليس بأدب . 
وقد يكون فى أحسن الأحوال تصنيفاً تمهيدياً يفتع المجال للدراسة الأدبية الفعلية » 
وفى أسوا الأحوال » عائقاً فی طریق فهم الأدب . ومن ناحية أخرى ؛ يدعى التأويل 
الباطنى للأدب أنه ضدٌ التاريخ أو لا - تاريخى » لكنه غالبا ما يفترض سافاً فكرة 
التاريخ التى لا يعيها الناقد نفسه . ۰ 

فى وصف الأدب من منطلق الحداثة » بوصفها تذبذياً دائماً للأشياء ابتعاداً 
واقتراباً من طراز وجودها » كنا كد باستمرار أن هذه الحركة لا تحدث بوصفها 
متوالية زمانية » بل إن تمثيلها على هذا النحو يجعل مما يحدث كترادف تزامنى 
متوالية خطية . وتنبتق البنية التعاقبية المتوالية لهذه العملية من طبيعة اللغة الأنبية 
کیاناً حدثاً فالاشياء لا تقعم وكأن النص الأدبى (أو المهمة الأدبية) ينتقل إلى 
نقطة معيتة من الزمان > طالعاً من مرکزها » ثم یتلفت حوله » ویلتف على ذاته > عند 
لحظة معيثة ليغادر عائداً إلى نقطة أصله الأرلى . وهذه الحركات المتخطلة بين خقاط 
خيالية ٠‏ لا يمكن تحديد مكانها أو زمانها » أو تمثيلها وكأنها أماكن جغرافية أو أحداث 
متتابعة فى تاريخ تكويني . وحتى فى النصوص الاستطرادية التى استخدمناها - لدى 
بودلیر أو نیتشه ؛ او فوتتانی - فإن هذه الحركات الثلاث من الهروب والعودة ونقطة 
الالتفات التي يتحول فيها الهروب إلى عودة أو بالعكس » توجد بصورة متزامنة على 
مستويات المعنى المتضافرة تضافراً حميماً لدرجة عدم إمكان تجزئتها . حين يتحدث 
بودلير » على سبيل المشال » عن «استحضار الحاضر» أو عن «ذكرى الحاضر» أو 
«تأليف الطيف» فإن لغته تحدد في الوقت نفسه الهروب ونقطة الالتفات والعودة وإن 
محاججتنا كلها لتكمن مضغوطة فى مثل هذه الصياغات . وسيتضح هذا صزيد 
الوضوح لو أننا استخدمنا نصوصاً شعرية بدلا من النصوص الاستطرادية . ويستتبع 
ذلك أن من الخطا التفكير بتاريخ الأدب على أنه سرد تعاقبى للحركة المتقلية التى 
حاولنا وصفها . فمثل هذه الحركة ليست سوي استعارة ء والتاريخ ليس خيالاً . ٠‏ 

فی ما يتعلق بخصوصدة الأدب (آی کونه کیاناً موحوداً يتعرخں للوصف 
التاريخى) يوجد الأدب » وقى الوقت نقسه > بصورتى خطاً وحقيقة ٠‏ فهو بخرر بوجوده 
ويخضع له معا . والتاريخ الوضعانى Positivistie‏ الذی لا یری فى الأدب إلا ما ليس 
هو (كواقعة موضوعية » أو نقس تجريبية > آو اتصال يتعالى بالنص الأدبى آيضاً » 


1858 


هو بالضرورة غير مناسب . ويصح الشيء نفسه عن مناهج الأدب التى تسلَم 
بخصوصتته (آى ما يسميه البنيويون الفرنسيون » متايعة للشكلانيين الروس › يأديية 
الأدب) ولو اطما الأدب الى تعريقه لذاته » لجاز أن یدرس وفقاً لناهج علمية أكثر 
مما هى تاريخية . لكننا ملزمون بالاكتفاء بالتاريخ حب ا تصح هذه الحالة » وحن 
يضع هذا الكيان باستمرار وضعه الانطولوجى موضوع السؤال . ويفترض الهدف 
البنيوى من علم الآشكال الأدبية هذا الثبات » فيعامل الأدب وكأن الحركة المتقلبة 
التعريف الذاتي المجهض ليست جزءاً مكوناً من لغته . ولذلك تتخطى الشكلانية البنيوية 
على نحو نسقی؛ مكون الأدب الضرورى» الذى لا تشكل كلمة «حداثة» تسمية تسمية رديئة له > 
برغم إيحاءاتها الايديولوجية والجدالية . وأنه من المفارقة الكاشفة » ونحن نؤكد 
مرة أخرى أن كل ما يمس الأدب يتحول مباشرة إلى علبة باندررا كةا0ل"۴a‏ 
×0ط » إن المنهج النقدى الذى ينكر الحداثة الأدبية قد يبدو - وريما يكون من بعض 
النواحى - أكثر الحركات النقدية حداثة . 

هل يمكن لنا آن نفكر بتاريخ أدب ¥ يبتر أوصال الأدب بوضعنا على نحو مضلل 
فيه وخارجه » ویستطیم أن بحتفظ دائماً بالارتیاب الادبى 4 » ویفسر فى الوقت 
نفسه حقيقة المعرقة وكذبها » التى ينقلها الأدب عن نفسه » ويمبّز بدقة بين اللغة 
الاستعارىة واللغة التارىضة وبعلّل الحداثة الأدبية مثلما يعلل التاريخية ؟ من الواضح 
أن هذا التصور يعنى مراجعة فكرنا عن التاريخ » ويالتالى فكرتنا عن الزمان التي تقوم 
عليها فكرة التاريخ . سيعنى » مثلا » التخلى عن التصور المفترض سلفاً عن التاريخ 
بوصفه عملية توليدية » كالذي وجدناه فى نص نيتشه - وإن يكن هذا التنص قد بدا 
بالثورة عليه - وتصور التاريخ بوصفه تراتباً زمانياً يشبه البنية الأبوية التي يكون فيها 
الماضى مثل سلف يبنجب فى لحظة حضور غير مباشرة مستقبلاً قابلاً بدوره لتكرار 
العملية التوليدية نفسها . والعلاقة بين الحقيقة والخطا التى تطغى على الأدب » لا يمكن 
تمثيلها تكوينياً > مادامت الحقيقة والخطاً يوحدان وجوداً متزامناً » ويحولان دون 
تفضيل أحدهما على الآخر . قد تبدو الحاجة الى مراجعة أسس تاريخ الأدب أشبه 
بتعهد واسع ميئوس منه : إذ تبدو المهمة أكثر إقلاقاً لو ارتضينا أن يكون تاريخ الأدب 
نموذجاً بدیلا للتاريخ على العموم » مادام الإنسان نفسه » شآنه شأن الأدب » يمكن آن 
یحد دوصقه کیاناً قابلا لوضع طراز وجوده موضع اللسؤال . وقد يكون السؤال اقل 
ضخامة مما يبدو فى الوهلة الآولى . وكل التوجيهات التى صغناها صوى لتاريخ الأدب 
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مأخوذة إجمالا > مأخذ التسليم حين ننهمك بالمهمة الأكثر تواضعاً بكثير فى قراءة 
النص الأدبى وقهمه . ولكى نكون مؤرخي أدب جيدين لبد أن نتذكر أن ما نسميه 
بتاريخ الأدب قى العادة » ۷ يكاد يرتبط بالأدب » وأن ما نسميه بالتأويل الأدبى - 
والمتوفر منه هو التأويل الجيد فقط - هو فى حقيقته تاريخ الأدب . ولو بسطنا هذه 
الفكرة إلى ما وراء الأدب » لنبين أن أسس المعرفة التاريخية ليست وقائع تجريبية » بل 
نصوص مكتوية » حتى لو تنكرت هذه النصوص بقناع الحروب والشورات . 
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الحداثة 


یستدعی عنوا ن مقالتى والمنهج الذي ساتبعه فيها بعض التوضيح الأولى > قیل أن 
أنصرف الى التقنيات الفنية فى التفسير المفصُل وفی هذه الورقة لست معنباً دتحدید 
السمات الوصفية فى الشعر المعاصر » بل بمشكلة الحداثة الأدبية بشكل عام . 
ولاتستخدم كلمة «حداثة» » بمعنی زمانی بسیط » بوصفها مرادفاً قریباً ل «جدید» أو 
«معاصر» مع إضافة توكيد إيجابى أو سلبى للقيمة . فهی تحدد على نحو عام جداً ء 
الاحتمال الإشكالى لوجود الأدب كله فى الحاضر » وكونه يعد أو يقرأ من خلال وجهة 
نظر تدعى الاشتراك معه بإحساسه بالحاضر الزماني . ولذلك يمكن نظرياً طرح سؤال 
الحداثة عن آی أدب فى آى زمن > سواء كان ¿ معاصرا لنا آم لم يكن .ما من حيث 
التطبيق فلابد من وضع هذا السؤال وضعاً أكثر تداولياً من خلال وجهة نظر تسلم 
جود منظور معاصر > وتفضتل الأدب الجديد على الأدب القديم . وهذه الضرورة 
ا فى حالة استواء الآأضداد قى مصطلح «الحداثة» الذى هو نقسه تداولی 
ووصفى من ناحية ؛ ومفهومى ومعيارى من ناحية آخرى . وفى الاستعمال الشائع 
الكلمة ترجح التضمينات التداولية عادة على الاحتمالات النظرية التي تبقى بغير ما 
استكشاف . ویحاول توكيدى هنا أن يعيد التوازن إليهما إلى حد ما : ومن هنا ياتى 
التوكيد على المقولات والأبعاد الأدبية التى توجد بشكل مستقل عن الاحتمالات 
التاريخيةء فالامتياز الرئيسى إنما يأتى من كون الأمظة يتم اختيارها مما يسمى الأدب 
والنقد الحديث . مع ذلك يمكن نقل النتائج التى سنحصل عليها » مع بعض التعديلات 
الطفيفة › إلى حقب تاريخية أخرى ويصح استعمالها متی ما آو حیٹما یرد أدب من 
هذا النوع . 
فما يفترض إمكان وجوده زماناً - وه مجرد افتراض » مادام الفهم والتنظير 
للأمثة التى يتم اختيارها على أسس تداولية يلتمس العذر للسؤال » ويؤجل طرح 
القضية - يمكن تسوبفه لمزيد من السهولة » بمصطلحات جغرافية ومكانية . وستكون 
أمثلتی مأخوذة من الأديين الفرنسي والألمانى فى الدرجة الأرلى . وتتجه الجوانب 
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الحدالية فى النقاش ضد اتجاه يطغى على مجموعة صغيرة نسبياً من الدارسين 
الألان » مجموعة تمثيلية » وإن لم تكن هى الغالبة على النقد فى القارة الأوربية . ولكن 
لا ينبغى أن يكون من الصعب العثور على نصوص مكافئة ومواقف نقدية مماثة فى 
الأدب الإنجليزى والأمريكى » أى أن الطريق غير المباشر من خلال فرنسا وألمانيا 
يسمع لنا أن ننظر نظرة أكثر وضوحاً للمشهد المحلى. لجرد اجراء النقلات الضرورية. 
ويمكن التوسع الطبيعى للمقال فى هذا الاتجاه . 

وإاذا فهمت الحداثة على أنها موضوعة عامة ونظرية أكثر مما هى موضوعة 
تاريخية » فليس من المؤكد قبلا أنها يجب أن تعامل معاملة مختلفة عند مناقشة الشعر 
الفنائى » عما يجب أن تعامل عليه عتد مناقشة النثر السردى » مثلا » أو الدراما . هل 
يمكن توسيع التمييز الواقع بين النثر والشعر والدراما » على نحو وثيق الصلة » حتى 
يطال الحداثة » وهى فكرة غير محددة » أصلا » بأى نوع معين ؟ . هل يمكن أن نجد 
شيئاً بخصوص طبيعة الحداثة بريطها بالشعر الغنائى مما لا نجده حين نهتم 
يالروايات والمسرحيات ؟ هنا مرة أخرى ينيغى أن يتم اختيار نقطة البداية لأسباب 
نفعية آكشر مما هى أسباب نظرية على آمل أن تتلقى النفعية تأكيده النظرى . 
ومن الحقائق الراسخة فى النقد المعاصر » أن سؤال الحداثة يطرح على تحى مختلف 
أ ما يخصر الشعر الغنائى عنه فى النثر ‏ إن المفاهيم الأجناسية تبدى حساسة إلى 
حد ما لفكرة الحداثة » ومن هنا تقترح تمييزاً ممكناً بينها من خلال أبنيتها الزمانىة › 
مادامت الحدانة > فی جوهرها > فكرة زمانية . مع ذلك فإن الرايطة بين الحداثة 
والأجناس الأساسية مازالت بعيدة عن الاتضاح فمن ثاحية » غالبا ما ينظر 
إلى الشعر الغنائى لا بوصفه شكلاً مستحدثاً » بل بوصفه شكلاً لغوياً قديماً وتلقاتياً » 
فى مقابلة صريحة مع الأشكال التأملية الأكثر وعياً بالذات من أشكال الخطاب الأدبي 
فى الث . 

وفى تأملات القرن الثامن عشر عن أصول اللغة » أى القول إن لغة الشعر أقدم 
اللغات البائدة » كانت لغة النثر المعاصرة أو الحديثة شتا عاديا مشتركاً . 

ولذ ما اكتفينا بذكر أشهر الأسماء » فقد كان فيكو وروسى وهردى بؤكدون 

سبقبة الشعر على النثر > فى الغالب بتاكيد قيمة يبدو أنه يؤول فقدان التلقائية على أنه 

انحطاط - برغم أن هذا الجانب من فطرية القرن الثامن عشر آقل ضيق أفق وواحدية 
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عند هؤلاء المؤلفين مما هو عند شرًاحهم ومؤوليهم المتأخرين إلى حد كبير . ومهما كان 
الأمر » ويصرف النظر عن أحكام القيمة › يبقى تعريف الشعر بوصفه اللغة الأولى 
يضفى عليه خاصية بائدة قديمة » تتناقض مع الحديث » فى حين ستكون لغة النثر 
المتروية الباردة العقلية » التي لا تستطيع إل أن تقلد أو تمثل الدافع الأصلى » إذا لم 
تتجاهله كلية » اللغة الحقيقية للحداثة . ويظهر الافتراض نفسه خلال القرن الثامن 
عشر بإحلال الموسيقى محل الشعر ومعارضتها للغة أو الأدب بوصفهما معادلين النثر . 
ويشعع هذا افر ان كنا هو فحرزفة: فى الخبالنات ها قل الرمزة ٠‏ الت تند 
لدی کتّاب مثل «فالیری» أو «بروست» ون تکن هنا فی سياق ساخر لم یتصف بصفات 
اا رالرى ٠‏ كا ل روت ووا را وخا 
موحداً » فى ما قبل التحليل» » «احتمالاً يبقى بلا خاتمة » لأن الإنسانية اختارت 
طرقاً أخرى غير طرق اللغة المكتوية أو المنطوقة) . وفى هذا التوق إلى الفطرية 
nostalgic primitivism‏ ~ الذى بزیل بروست EE EN‏ مما يشترك وه - 
تتعارض موسيقى الشعر مع عقلانية النثر » كما يتعارض القديم مع الحديث . ومن 
خلال هذا المنظور » سيكون من العبث أن نتحدث عن حداتة الشعر الغنائى مادامت 
الف نة نال ٠‏ ى كرك ۰ 

مع ذلك » فقد انطوى المشروع الاجتماعى للحداثة » فى القرن العشرين » الذى 
عرف بوصفه طليعياً » وبصورة طاغية › على شعراء آکٹثر مما انطوی على ناثرين . ولم 
تسبغ أكثر الحركات الأدبية تطرفاً فى الحداثة › أعنى السريالية والتعبيرية › أية قيمة 
اف ال ر غل التو ىال انى واشدرنى عل الفاني ورا انف هة 
الاتجاه فى الماضى القريب . إذ يتحدث المرء قى الأدب الفرنسى المعاصر » عن الرواية 
الجديدة » لكنه لا يتحدث عن الشعر الجديد . ويعنى «النقد الجديد» البتيوى الفرنسى 
بالنثر السردى گن كرا ي تعر اهس احاا هف الور اقول 
با اة مضا لعن :عدو ان هة الفا رة م إلى كد ماه وغل رة قفل ى 
الاتجاه التقليدى فى النقد الفرنسى الذى يميل إلى إيثار الشعر » وريما الابتهاج به 
أيضاً ء كابتهاج الطفل الذى يحظى بدمية جديدة . ولم يكن اكتشاف أن هناك وسائل 
نقدية صالحة لتحليل النثر بالأمر الجديد لدى النقاد الإنجليز والأمريكان الذين ريما 
أيقظت فيهم الدراسات الفرتسية للأنماط السردية إحساساً أكثر رزانة يما هى معروف 
سلفاً اس ز6 . أما فى ألمانيا » ويين النقاد الذين لا يختلفون أيديولوجياً عن المدارس 
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الفرتسية المعاصرة » فيبقى الشعر الغنائى الموضوع اللفضل لبحث تعريف الحداثة 
5ة رر اة الجديدة في موضوع «الشعر الغثائي ونا لكا غا 
مسلّم بها أن «الشعر الغنائى اختير نموذجاً للارتقاء إلى أدب حديث » لأن القطيعة في 
الأشكال الأدبية حدثت فى وقت مبكر » ويمكن تونيفها ی اخ و فی هھ الجنس 
أكثر من سواه . هنا إذن » ويمنأى عن الحكم بالعبث » يعد سؤال الحداثة بالشعر 
الغنائى أفضل السيل للاقتراب من نقاش الحداثة الأدبية بشكل عام e‏ تاريخية 
خالصة يمكن فهم هذا الموقف بالتاكيد ا تخل ان فة ك و ثيق الصلة ‏ 
عن الأدب الحديث دون إعطاء مكانة بارزة للشعر الغنائى ون القن غل ةه 
من أهم الكتابات النظرية عن الحداثة ة في المقالات التى تهتم بالشعر . ويرغم ذلك فإن 
التوتر الذى ينشاً بين الشعر والنثر » منظوراً إليهما من منظور الحداثة » ليس بالأمر 
الخالى من الدلالة : أى أن السؤال أعقد من أن يؤجل إلى ما وراء النقطة التى تطمح 
فى الوصول إليها فى هذا المقال . ۰ 

حيڻ کان على «ييتس» عام 1 أن يكثب مقدمة مختاراته من الشعر 
الإنجليزى الحديبث > في تص يكشف آتار الإرهاق أكثر من آثار الإلهام ال 
الفرصة استفلالا کییراً لاقصاء نفسه عن «الیوت» و «پاوند» بوصقه أكثر حدائثة منهماء 
مستخدماً ولترجيمز ترنر ودوروثى وولسلى كدعائم لتمثيل الاتجاه الحديث بحق » الذي 
يعد نفسه ایرز ممه E‏ ه بکونه خصص لنفسه › فی 
مجموع ما ا كير مرتبن نا خصصه لأی شخص آخر » باستثناء آوليقر 
سانتجون غوغارتى » دون أن ينتبه إلى خطورة منافسه . والتبرير النظرى الذى يقدمه 
لهذا الادعاء واه » لكنه فى ضوء التطورات اللاحقة ماكر تماما . 

فالمقابلة بين الشعر الحديث » «الجيد» - وهو شعره الخاص - والشعر غير الجيد 
وغير الحديث تماما - وهو شعر إليوت وباوند فى الأساس - تتم من خلال معارضة 
بين شعر تمثيلى وشعر لا يمكن أن يكون محاكاتياً. وكان لشعر المحاكاة مرآة لشعاره. 
ترتبط ارتباطاً متناقضاً إلى حد ما ب «ستتدال» » برغم وضوح الإحالة إلى كاتب نثر. 
وإن الهجوم يشن على العنصر النثرى فى انضباط إليوت وتهويم باوند . وهذا 
شعريعتمد على عالم خارجى » بصرف النظر عما إذا كان النظر إلى هذا العالم يتم 
من خلال خط کفافی موضوعی دقیق » أو جريان لا شكل له . ولا يقل عن ذلك صعوية 
تحدید سماٹ النوع الآخر من الشعر » الذى يفترض أن يكون «فيض الروح 


190 


الخارج دائماً عن متناول معرفتنا » ويرغم آنه دائماً خفى ... فهو المصدر الوحيد للألم 
والذهول وأالشر» . ورمزه » كما نعرف جميعا من «ابرامز» ؛ إن لم نعرف من ييتس 
بالضرورة » هو المصباح » برغم أن عمل ابرامز القذ فى الإيماء من خلال الزوج 
اوی ی دان کا ا انر ای ا ا ا > لامن خلال 
الشعرية الرومانسية » بل من منظور ما يقصتده ييتس نفسه . في كتاب ابرامز , 
يصير المصباح رمزاً للذات المستقلة القائمة بذاتها » والذاثية الإيداعية التي یهدد بقینها 
بوشك الوقوع فى النظرية الرومانسية » بوصفها عالماً أصغر مماثلا لعالم الطبيعة 
الأكبر . وضوء ذلك المصباح هو المعرفة الذاتية للوعى ء أى أنه استعارة يتم استبطانها 
من رؤية ضوء النهار . فالمرآة والمصباح كلاهما رمزان للضوء » مهما كان اختلافهما 
وتعارضهما لاحقاً .. غير أن مصباح بيتس ليس مصباح e a‏ سمه 
«الروح» » والذات والروح » كما نعرف من شعره متناقضان . الروح لا تنتمى » بأية 
حال » إلى عالم الضوء الطبيعى أو الاصطناعى (آى المَثل أو المحاكى) » بل إلى عالم 
النوم والظلمة › وهي لا تسكن في طبيعة واقعية أو مصورَة » بل في نمط من الحكمة 
يظل مخفياً فى الكتب . وتشبه الروح الذات من حيث هى خاصة وداخلية » ومن خلال 
الذات فقط (وليس من خلال الطبيعة) يمكن للمرء آن يجد المدخل إليها . لكن على المرء 
أن بنتقل عبر الذات والى ما وراء الذات › أى أن الشعر الحدىث بحق » هو الشعر الذى 
يصير واعياً بالصراع المتواصل الذي يقابل الذات » ويظل ملتزماً فى عالم الضوء 
الواقعى » والتمثيل والحياة » بما يسميه ييتس الروح . وإذا ترجمنا ذلك إلى 
مصطلحات الآداء الشعرى ١‏ فإنه يعنى أن الشعر الحديث يستخدم تخييلاً » هو رمز 
وأمثولة معا » ويمثلٌ الأشياء فى الطبيعة ء ولكثه يستمد وجوده فى الحقيقة من المصادر 
الاذ الخانصا ويح الل دت هذ ارتو من الله ات ا الات ؛ موت 
السؤال أيضاً . فقد وصف ييتس الشعر الحديث بانه التعبير الواعى عن الصراع بين 
وظيفة اللغة كتمثيل ويين اللغة كفعل لذات مستقلة . 

لقد كتب بعض مؤرخى الأدب الذين تناولوا مشكلة الشعر الحديث بطريقة آقل 
شخصية بالضرورةء عن الشعر الغتائى الحديث بالفاظ مشابهة جداً. فهوغو فردريك : 
وهو واحد من آخر ممثلى المجموعة البارزة من الدارسين الرومانسيين من أصل آلماني 
التی تضم فوسلر. وکریتوس» واورباخ» ولیوسبتزر. اختبر قدراً کبیراً من التأثیر فی کتابه 
الوجيز «بثية الشعر الغناتى الحديث». ويستخدم فردريك التمط التاريخى التقليدى › 
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الحاضر أيضاً فى كتاب مارسيل ريمون «من بودلير إلى السريالية» » جاعلاً من الشعر 
الفرنسى فى القرن التاسع عشر ولا سيما بودلير نقطة بداية للحركة التى انتشرت فى 
كامل الشعر الغنائي الغربى . إن اهتمامه الرئيسى ‏ إذا فهمه شارح النصوص فهماً 
جیداً > یتمثل فی الصعوية والغمرض الخاصان بالشعر الحديث › الصعوبة التى نفك 

عن الرمزيه الشفافة فى مرآة ييتس ومصباحه . وقضية هذا النوع من الغموض فى 
الشعر الحديث على وي خاص - التي يستكشفها فردريك إلى حد ما - تكمن عنده 
كما عند ييتس » فى التخلى عن الوظيفة التمثيلية الشعر التي توازى فقدان الإحساس 
بالذاتية . فنکران الواقع التمثیلی ہن٣٥‏ ا5ا۲۲۵۵ع والتخلی عن الذات -۵۲50۸۰م"E‏ 
hun9ع'اا‏ یمشیان بدا بيد : «مع بودلير » يبدا فقدان الذاث في أالخنائية الحديثة في 
الاقل بالمعنى الذى لا يكون فيه الصوت الغنائى تعبيرا عن الوحدة بين العمل والشخص 
التجريبى » الوحدة التي حاول الرومانسيون » خلافاً لقرون كثيرة من الشعر الغنائى 
القديم » تحقيقها() وعند بودلير «لم يعد التصوير المشالى » كما فى عالم 
الجمال السابق » يسعى لزخرفة الواقع » بل يسعى لنكران الواقع» . الشعر الحديث - 
ويقال هذا بالإشارة إلى رامبو - «لم يعد مهتماً بالقاریء . فهو لا يريد أن يفهم . 
إنه عاصفة من الهلوؤسة » واتخطافات من البريق الذى يرج أن يخلق الخوف من 
الخطر » مجذوياً بحب الخطر » قبل الخطر نفسه » إنها نصوص بلا ذات » بلا«أنا» 
لأن الذات التي تظهر من زمن إلى آخر اصطناعية » ذات غريبة مسقطة في رسالة 
الرائي Lettre du Voyant‏ . وپالتالی تتغاب التاثيرات الصوتية على وظيفة التمثيل 
تماماً » دون إحالة إلى أى معنى مهما كان . 


لا يقدم فردريك الأسباب النظرية التي تعلل لماذا يكون فقدان التمثيل (وقد يكون 
الأدق أن نتحدث عن التساؤل أو استواء الأضداد قی التمثيل) والتخلى عن الذات - 
ويالتحديد نفسه - مرتبطين على هذه الشاكة ويعطى بدلا من ذلك تفسيراً تاريخياً 
زائفاً يكاد يكون عديم الصلة لهذا الاتجاه بوصفه محرد هروب من الواقع الذى ما برح 
يزداد سوءاً منذ منتصف القرن التاسع عشر . يقول : «تصير .. الفنطازيا المجائية . 
والعبث جوانب من لا - واقع يريد أن ينفذ إليه بودلير وأتباعه » لكي يتجنبوا واقعا 
دزداد ضبقا» . أن الاستشعار النقدى بالمرضية والتحلّل واضح . وامكان قراءة كتاب 
فردريك بوصفه اتهاماً للشعر الحديث وهى قضية لم يتطرق لها المؤلف بذكر فى آي 
مكان - ليس بالأمر الغريب بالتاكيد عن النجاح الشعبى الجيد الذى حظى به الكتاب . 
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وهنا مرة أخرى يستحسن من أجل الوضوح أن نضع حكم القيمة بين قوسين مؤقتا . 
فخلفية فردريك التاريخانية » مهما كانت غير ناضجة » واقتراحه أن يتبع تطور الأب 
الحديث خطاً هو جزء من نمط تاريخى أوسع » يسمحان له أن يعطى لقالته تماسكاً 
تاريخياً تكوينياً . وتربط السلسلة التكوينية المستمرة عمل بودلير بعمل أثباعه : 
مالارميه ورامبو وقاليرى » ونظائرهم فى الآداب الأوربية الأخرى . وتنتشر السلسلة فى 
كلا الإتجاهين, لأن فردريك يجد اسلافاً للنزوع الحديث بقدر رجوعه إلى روسو ودیدري 
ويجعل من الرومانسية رابطة فى السلسلة نفسها . ولذلك يبدى الشعر الرمزى وما بعد 
الرمزى صورة متأخرة ؛ أكثر وعياً بالذات يشكلان متصلاً تاريخياً تجرى فيه 
التمايزات على أساس الدرجة فقط » وليس النوع » أو لاعتبارات خارجية سواء أكانت 
أخلاقية » أو نفسية أو اجتماعية › أو محض شكلية . وهنا وجهة نظر مماثلة يقدمها 
م. هھ. ابرامز » مٹلا فی بلادنا فى ورقة بعنوان «كوليردج » ويودلير وشعرية الحداثة» 
نشرت عام ۹4 . 

وهذا المخطط مرض لإحساسنا المتأصل بالنظام التاريخى إلى درجة أنه نادرا ما 
تعرّض للتحدى » حتى بالنسبة إلى أولئك الذين لا يتفقون البتة مع نتائجه الأيديولوجية 
الضمنية . ونحن نجد » على سبيل المثال » مجموعة أحدث من الدارسين الألان الذين 
سيكون تقييمهم للحداثة مناهضاً بقوة لما لح إليه فردريك » ولكنهم يلتزمون تماماً 
بالمخطط التاریخی نفقسه . فقد صقل هائز رویرت ياوس وزملاڙه على نحو واضح 
تشخيص الغموض الذى جعله فردريك مركز تحليله. وتأثر فهمهم لأدب القرون الوسطى 
والباروك - الذى أختاره فردريك كنموذج للمقارنة حين كان يكنب عن الشعر الغنانى 
الحديث - بنوع من إعادة التاريلات الأساسية التى آتاحت لناقد مثل «ولتر بنيامين» أن 
يتحدث عن أدب القرن السادس عشر وعن بودلير بالفاظ مشابهة جداً » سمحت لهم 
يان يصفوا نكران الواقع وألتخلى عن الذات عند فردريك بانضباط آسلوپی حدیك . 
ومصطلح الامثولة إاموعااج التقليدى الذی ساعد بنيامي › أكثر من ی شخص سواه 
فى المانيا > فى إعادته إلى بعض من تضميناته الكاملة > کٹیرا ما بستعملونه لوصف 
التوتر فى داخل اللغة التى لا يمكن تطويعها على أساس علاقة الذات - الموضوع 
الأخوذة من تجارب الإدراك الحسى » آو من نظريات الخيال الماخوذة من الإدراك 
الحسى » وقد اقترح بنيامين » فى مقال متأخر » أن تكون «شدة التعالق بين العنصر 
الحسى والعنصر القكري») الاهتمام الرئيسى عند مول الشعر . ويشير هذا أن 
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التطابق المفترض بين المعنى والموضوع قد وضع موضع السؤال و فا اغا : 
صار حضور أی موضوع خارجی شیئاً زائدا ٠‏ وفى مقالة مهمة نشرت عام .۱۹1 
e‏ ه. رد یاوس صقات الأسلوب الأمثولي ا 0nNوe‏ ا بوصغه «جمالاً عقيماً» باه 
غياب أية إحالة إلى واقع خارجی یمکن أن تقوم عليه الإشارة اللغوية . وصار «اختقاء 
المىوضوع» الثيمة الأساسية . لقد صار ينظر الآن إلى التطور كعملية تأريخية يمكن 
تعیین زمان حدوتها بدقة : وقی ميدان الشعر الغنائي ا يزأل ينظر ألى بودلير بوصفه 
من أل الالوت الأمثولى الحديث . والنمط التاريخى عند فرفرنك ها ال ودا : 
وان يكن الآن قائماً على اعتبارات لغوية ويلاغية أكثر مما را ا 
اجتماعية زائدة . ويحاول أحد تلاميذ ياوس › وهو «كارلهاينز شتيرله» أن يوثّق هذا 
اللخطط بقراءة متتابعة لثلاث قصائد لكل من نرقال » ومالارميه » ورامبى » موضحاً 
العملية التدريجية فى تغييب الواقع جدلياً فى هذه النصوص الثلاثة) . 

ويفكن أن تفندنا قراط شرل الفضل لوةه متاخرة وضبغة نها مالارهه 
كنموذج لناقشة الأفكار المتداولة كاوه |۵6١5‏ التى ماتزال تشترك بها هذه 
الها من الد ارسج مم فردرتك : قف الطافر السام جد عافد الکن 
فتأوبله ر قیرلین» rmbe2u de Verlaine‏ - التی ریما کائت آخر نصوص ‏ 
مالارميه زمانياً » وإن لم تكن آخرها أسلوبياً - باتباعها مصطلحات بتيامين » تلل 
بوعی غموض القصيدة ومقاومة ألفاظها الشعرية للاستسلام إلى معثى ور أو 
مجموعة من المعانى » مثل التداخل بين العناصر الفكرية والحسية . ويصل شتيرله إلى 
نشج يدارفا الاب الام كشن الفاه ر الحست غلل الال قى معن أيات 
القصددة . ففي بداية القصيدة يتم تقديم شىء واقعى - وهو القبر - : الصخرة 
السوداء المغضبة التي تدحرجها ريح الشمال . 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 


غير أن هذا الموضوع الحقيقى » طبقاً لما يراه شتيرله «مباشرة تعلو به إلى لإ - 
واقع حركة لا يمكن تمثيلها» . كما أن المقطم الثاني «لا يمكن أن يحيل إلى واقع 
خارچی» . ويرغم أن شعر مالارميه › أکثر من ای شعر آخر (بما فى ذلك شعر بودلیر 
ونرقال) يستخدم الموضوعات أكثر من المشاعر الذاتية والعواطف الداخلية » فإن هذه 
العودة الواضحة إلى المىضوعات ويمنأى عن تصعيدها لإحساسنا بالواقم » وياللغة 
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التى تمثل الموضوع تمثيلا كافياًح هى فى الحقيقة ستراتيجيا اك ةوا ا 
اللاراقع الكامل . إن منطق العلاقات التى توجد بين مختلف الموضوعات فى القصيدة 
لايقوم على أساس منطق الطبيعة أو التمثيل e R1‏ 
قي لقاع وده من غين مقار اطاا آلا اة الشف وگ ت 
مشيراً إلى الفعل الدرامى الذى يقع بين مختلف «الأشياء» التى تظهر فيه : ا 
تمثيل موقم ا . وإذا تأملنا < الموضوع » بل ما یجعله غير واقعیء 
فهذا إذن شعر تشي أمثولى . ويستوفف المرء ل امتllĞنة nonrepresentabiiity‏ 
ما بفترض غ اسا الخو وح اقا .. أما قى الأمثولة التقليدية 
a e EEE‏ 
الأمثولى بوصفه تمثيلا مجسنّداً » يتطلب إيضاحا جديداً . أما عند مالارميه فإن 
الصورة المجسسّدة لا تؤدى إلى رؤية أوضح ولم يعد بالإمكان امتثال الوحدة المتوخاة 
على مستوى الموضوع . وإن هذه الكوكبة غير الواقعية بالضبط هى المقصودة بوصقها 
نتاح الفعالية «الشعرية» . 

تعد ستراتیجیا مالارمیه هذه تطوراً یؤدی إلى ما وراء بودلير الذى ماتزال 
الأمثولة الرمزدة لدبه د حول ات و ا ا . تنشاً حداثة مالارميه 
من لا شخصية أدائه الأمثولى الرمزى (اللاتمثيلى) المتحررٌ تماما من الذات . وتتبم 
الاستمرارية التاريخية من بودلير إلى مالارميه حركة تكوينية من التخلى عن الأمثولة 
الرمزية والتخلى عن الشخصية . ۰ 

کا ن لابد من ايجاد أاختيا ر لهذه النظرية فى نوعية العمل التفسيرى الذي يفوم به 
مريده . وبالعودة إلى النص مكنذا أن نكتفى بكلمة مفتاحية أو كلمتنن تودىان فا 
مهماً فى مجادلة شتير شتيرله . الأولى كلمة (صخرة) فی البيت الأول : 

الصخرة السوداء المغضبة التى تدحرجها ريح الشمال 

> La noir roc courroucé que la bise le roule. 

يرى شتيرله أن حركة هذه الصخرة التى تدحرجها ريح الشمال الباردة لابد أن 
کن فى الخال فى ها وراء التمشل .وكا نعرف من اناا الفة الت كفت من 
أجلها القصيدة . والتى يشف عنها العنوان » مثلما نعرف من قصائد الرثاء الأخرى » ٠‏ 
الت کتبها مالارمیيه عن بو › وغویته ويودلير » فإن هذه الصخرة تمثل بحق نص قبر 
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قرلين الذى تجمع حوله مجموعة من الكتاب للاحتفاء بذكرى وفاته الأولى . وفكرة 
اكا ها الجر وة ال اة م أعكان اقات وما قاف 
باستخدم اليدين «اللتين لن تتوقغفا › ولا بالايدى الورعة /التى تتلمس تشابهها مع 
الآلام الإنسانية» هى فكرة عبثية بحق من وجهة نظر تمثيلية . وإنها لعبثية أيضا نلك 
العبارة التمثيلية الزائفة التی تجمع بین فعل ذی معنی حرفی (یتلمس ۳۵۲6۲) وبين 
تجرید (تشابه ressemblance‏ ) وقد تزعت E‏ الواقعية أكثر » لان التشابه 
من جهته يقوم مع شىء عام ومجرد : (تشابهها مع الآلام الإنسانية) . ولا يفترض بذا 
أن نتلمس حجرأ » بل ما يشبه الحجر وهو يتمايل بدفع الريح له » وكأن له عاطفة 
إنسانية . ويبدو أن لدى شتيرله ما يريد قوله حين يصف هذا الموقف الدرامى بأنه 
يتخطى حدود التمثيل . 

ولكن اذا نحصر دلالة الصخرة )٠١١(‏ بمعنى واحد فقط ؟ بابتعادنا عن القراءة 
الحرفية » يمكننا أن نفكر بالصخرة تفكيراً شعارياً خالصاً باعتبارها الصخرة التى 
انزاحت بمعجزة عن قبر الفادى » والتى تسمح بتحول المسيح من جسد أرضى إلى 
جه سماو :ولايد أن تكرن متل هة الجر مصحوية بريح إلهيه ا 
فى مثل هذه الاحالة من تعسف . ذلك أن ظرف القصيدة هى على وجه الدقة «القبر 
الفارغ» » (بتعبير بيتس) الذى أكرم روح أعمال فيرلين › لا بقاياه الأرضية . وقد رآى 
فیرلین نفسه فی عمل يعده مالارميه أهم أعماله) ؛ وهو «الحكماء» » مصيره تقليداً 
لمصير المسيح » تطرى عند موته فضيلة الافتداء بالمعاناة أمام الخطاء التائب . وقى 
تصوص مالارميه النثرية القصبرة عن قبرلين » بحس المرء بسخطه من تدين الشاعر 
السطحي » ذاك الشاعر الذى ترك ليموت بائساً واحتقر لکونه قضی حیاته متشرداً 
عرییداً > ثم يصير مصيره بين ليلة وضح ها و فى الافتداء المسيحى . واعادة 
التأهيل العاطفية لفيرلين كمسيحى » الملمح إليها في الاحالة إلى معجزة المعراج » التي 
تجعل موته مثلاً أعلى لمعاناة الإنسانية » تتناقض تناقضاً مباشراً مع تصور مالارميه 
عن الخلود الشعرى . فالحركة الواقعية للعمل » المتمثقة فى مصيره المستقيلى وفهمه 
الح لر وها راء هة التتى .واد هن الف قم اة ال 
التقليدية عن الموت افتداء ‏ وهى الموضوعة التى تتكرر باستمرار فى قصائد الأضرحة. 
بها فنا قن تات ما ١‏ ك قر ةل م ال ا ا اش 6ه 
ا 0 


202 


ما يعذينا فى هذا الموضوع أن كلمة (صخرة) يمكن أن تكون لها معان متعددة . 
وفی داخل هذه المنظومة من المعاني » يمكن أن نتوقع اشتغال منطق تمثيلى مختلف › 
ای اننا ا نستطيم ان اتوقم ورود تماسك طبیعی فی السباق الكتابى للح دات 
الاعجازية . غير أن هناك قراءات وسطية أخرى كثيرة ممكنة للصخرة الحرفية للقبر › 
والصخرة الرمزية لضريح المسيح . فقى نص نثرى آخر لمالارميه عن فيرلين (لم يذكره 
شتيرله البتة) يعامل فيرلين » الذى يطلق عليه (المتشرد) فى القصيدة » كضحية للبرد 
والعزلة والىۋىر('). وعلى مستوى آخر قد تشير الصخرة إلى فيرلين نفسه » الذى يبدو 
شکگه الظلم الضحخم ٤‏ مثل «صضرة سنو د ء» دون إاجهاد كير لليتصر > وبوحى الشىء 
الأسود الذى تدفعه الريح الباردة فى شهر كانون الثانى بمعنى آخر أيضاً » معنى 
الغيمة السوداء . ففى قصائد مالارميه فى تلك الفترة (يفكر المرء بقصيدتى «رمية نرد» 
و «الغيمة المرهقة») تلعب رمزية الغيمة دورا بارزاً »> وستدخل فى الأغلب فى الأدوات 
الرمزية لأية قصيدة - مادام مالارميه يسعى لإدخال جهازه الرمزی فى كل نص ء 
مهما كان وجيزاً . وتعاود صورة الغيمة الخفية » فى هذه السونيتة » التى أدركها أولا 
شتيرله"') » فتظهر فى المقطع الثانى وتَتمُم النظام الرمزى الكونى الذى يبدأ بكلمة 
هنا (أهأ فى البيت الخامس) » على هذه الأرض الرعوية » وترتقى عن طريق الغيمة إلى 
بريقها على الحشود» ويقليل من البراعة » مايزال بالإمكان اضافة مزيد من المعائى › 
واضعين نصب أعيننا دائماً المفردات الرمزية المغسرة لذاتها التى طورها مالارميه عبر 
الزمن : هكذا توحى كلمة «يدحرجح» المكتوية فى ۱۸۹۷م بإحالة لدحرجة الفرد قى 
قصيدة «رمية نرد» » جاعلة من الصخر مكافئاً رمزياً للنرد » وكلما زادت المعاني 
الرمزية التى يمكن للمرء اكتشافها » زاد اقتراب المرء من روح مالارميه فى التلاعب 
الجازى والاستعارى فى مفرداته الأخيرة . 

رفا ذو اتسار ةرالضكة الحو اه الف مكف ومقر ا مضنا :وكا 
ليست بالعبثية بصرياً. ولعملية الصعود التى تأخذنا من الصخرة الحرفيةء إلى فيرلين ء 
إلى غيمة » إلى ضريح المسيح » فى منحنى صاعد » من الأرض إلى السماء ؛ بعض 
التماسك التمثلى الطبيعى . 
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ونتعرف على هذا التماسك بسبب الموضوع الشعرى التقليدى » وهو التحول 
والتناسخ » بالدرجة عينها من احتمال المطابقة مع الطبيعة التي يتوقعها المرء تماماً فى 
مثل هذه الحالة . فالقصيدة بكاملها هى فى الحقيقة عن عملية التحول والمسخ » 
أى التغير الذى أحدث اموت » فصير شخصاً واقعياً هو قيرلين تجريداً فكرياً لعمله 
«كما هى بشكله المجرّد > أخيرأً تغيّره الأبدية» مع إبراز للتحول الذى يتضمنه التغير . 
وحین یکتفی شیتر شيترله بامعنى الحرفي الوحيد للصخرة ‏ فإن له الحق في أن يقول بعدم 
وجود عنصر تمثيلى مؤثر فى النص . لكنه لابد أن يضيع جز أساسياً من المعنى . 
ويتحقق الامتداد المعقول للمعنى ‏ المتجانس مع أفكار وثيمات مالارميه فى أعماله 
الأخرى فى الفترة تفسها » عن طريق السماح لعملية تحول موضوع واحد إلى عدد من 
المراجع الرمزية الأخرى . وبصرف النظر عن أهمية أو قيمة شعر مالارميه كصياغة 
فلايد من تفسير التعدد الدلالى فى جميع مراحله » حتى لو ظلت الرسالة الأخيرة مؤمنة 
بکونها مجرد تلاعب بالعاذ نې الت یبطل بعضها بعضاً . ولا ندرك عملبة التعدد الدلالى 
هذه إ۷ قاریء يريد آن ييقى مع النطق الطبيعى للتمثيل للتمثيل - الريح التى تدحرج الغيم › 

فيرلين الجسدية من البرد - مدة زمينة أطول مما یسمع به شتیرل > الذى 

ر انشا عن الإحالة التمشيلية من البداية » دون أن نجرب بعض إمكانات 
القراءة التمشلىة . وشتيرله مصيب تماما فى المقطع الثانى » حين يؤكد أن الوصول إلى 
ذروŠ‏ ا Incomprehensibiliy Jîla‏ يتم فی الأبيات : 

هنا .. 

هذا الحداد الروحى يخمد بمجموءة 

من الطيات الناضجة › الكوكب اليانع للغدوات 

ici... 


Cet immatériel deuil opprfime de maints 


Nubiles plis !ã’'tre mûri des lendemains... 
ماذا على الأرض (آو فى السماء بالنسبة إلى هذه القضية) يمكن أن يكون هاتيك‎ 
الطيات البالغة التي تخمد نجماً » أو إذا تابعنا إغراء شيترله » لأن اقتراح مالارميه من‎ 
الناحية النحوية يوحي أن «مجموعة من الطيات البالغة» تعدل بالتقديم والتأخير الكوكب‎ 
. ء قھا شق إذن هذا الحداد الذى بقشمح نجماً نتکكون مرل‎ opprime ويس بخمد‎ astre 
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طيات بالغة ؟ كلمة (طية أام) واحدة من الكلمات المفتاحية فى مفردات مالارميه 
الأخيرةء ومن الغنى يحيث يصعب البدء في اختصار سلسلة المعانى المجاورة التي 
تتضىمنها . ويقترح شيتر له » مصيباً ؛ أن أحد هذه المعانى يشير إلى الكتاب » لكون 
الطية هى الصفحة غير المقصوصة التي تمَّيز الكتاب التاملى عن المعلومات المجردة 
التى تضمنها جرندة منشورة غير تأملية › وبساعد لو لا ي 
«كوكب الفروات اليانم» » على تحديد هوية النجم بوصفه مشروعاً أزلياً لکتاب کونی 
شامل » النموذج الأدبى الذى بقى مالارميه » على تحو نصف ساخر ونصف نبوئى ؛ 
يعلن آنه «غايته» وغاية كل مشروع أدبى . ودوام هذا الكتاب وخلوده هو المجد ف 
الحقيقى الذى ترثه الأجيال اللاحقة . غير أن (ناضج #اأطا") وبمنأى عن تداعياتها 
الجنسية (التى يمكن التضحية بها لاقتصاد العرض) توحى أيضأ بتورية اشتقاقية 
سيئة لكنهاما لا EE‏ فی ۲۴٥طا"‏ (يتزوج) 5ەطنام (غيمة) . وتعبیر 
كام ااام (الطيات الناضجة) مجاز بصری مرسل جریء آڪثر مما هو جمیل › كما 
تبرزه التورية الاشتقافية و رخ مظرا وتمضى 
صورة الغيم الحاضرة أصلا فى الصخرة إلى أبعد من ذلك فى المقطع الثاني من 
السونيتة . هذه القراء التى لا تلغى بأية حال قراءة (أاط) بمعنى الكتاب - واستواء 
الضدين فى إعطاء تعبير (عدة طيات ناضجة كام #اأطام كا٣أة»)‏ الحالتين الظرفية 
والنحتية هو وسيلة نحوية مسيطر عليها تماماً فى روح أسلوب مالارميه المتأخر - سي 
تجاوز الموضوعة الرئيسية فى القصيدة › أعنی الاختلاف بين نوع زائف من العلو يقيم 
الخلود الشعرى على المصير النموذجى للشاعر منظوراً ايه کشخص (وفی حالة شیرلین , 
قريان الخلاص للمذنب المتالم) > وخلود شعری صیل یخلو تماماً من أى ظرف 
شخصی . وتكشف تعابير مالارميه النذرية عن قرلين أن هذا واحد من همومه حقاً قي 
ما يخص هذا الشاعر » وهو توضيح لتأملاته الخاصة بموضوع التخلى الشعرى عن 
الشخصية . وها هو شخص فيرلين الواقعى الآن » مثما تذكر الأبيات الثلاثة الأولى ء 
وقد صار کا من الأرض المادية - «إنه مخفى بين العشب » قيرلان» - ونأتىجعيداً 
عن كوكبته السماوية التى کان عمله جز منها وإن رمز العلو الزائف الذى يحاول أن 
يرتفع من الشخص إلى العمل » ومن فيرلين الأرضى إلى النص الشعرى › هو الغيمة . 
وحداد المعاصرين الذى أخطاً اتجاهه » وأحكام الصحافيين المصطنعة › كل ذلك يحول 
دون أن تكشف دلالة العمل الحقيقية عن ذاتها . وفى المنطق التمثيلى للبيت تغطي 
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الغيمة على النجم أو الكوكب وتخفيه عن الأنظار . أما في الفعل الدرامي الذى وده 
موضوعات رمزية مختافة فتنكر مجموعة المعاني المقترنة بالغيوم (صخرة طیات 
تاضجة) المغالطة النفسية فی خلط الذاث اللاشخصدة للشعر بالذات التجريبية للحاة . 
ولم يشارك قیرلین نفسه فی هذا الاحتجاب بل إن القراءة النقدية الصحيحة أعمله 
تکشف. بالأحری > > أن شعره لم يكن فى الواقع شعر افتداء وتضحية أو علو شخصى . 
وتنطوي قصائد الرذاء نضا دائماً على تاویل مالارمیه النقدىي لأعمال الشعراء 
الآخرین › فهی یری يرلن ؛ ٠‏ مما رأی بيتس وليم موريس تماما شاعراً ونا ساذحاً 
لم يم الحس المأساوي المسيحى بالموت » شاعراً أرضياً رعویاً سعيدا قى الأساس ‏ 
برغم بؤس وجوده › وفى الجزء الثانى من السونيتة » تنتقل الصور من المصادر 
المسيحية الى المصادر الوننية »> ومن المعراج إلى نهر «سثيكس» ٠‏ وهي توحی يان 
مالارميه نفسه يجب أن يكررٌ » عن وع » التجربة التی مر بها قيرلين في جهل ساذج . 
ويصور موت فيرلين وتحولاته الشعرية » فى تلون ساخر » تكرار التجربة نفسها الواعى 
لذاته لی حد کبیر > لدی مالارميه نفسه . ومثل كل الشعرا ء الحقيقين كان قيرلين 
شاعر الوت » غير أن ا موت عند مالارميه يعنى بالضبط اق ع بين لدان 
والشخصية. والصوت الذي يتكلم في الشعر من ضفة النهر الأخرى > مما وراء الموت 

لا ناد تى هذه الإشارات الوجيزة ة لكى تنصف تعقيد هذه القصيدة أو تعمق 
موضوعة مالارميه الرابطة بين اللاشخصدة والموت؛ بل هی تؤکد فقطء كما يمكن ان 
يتوقم المرء » أن سونيتة فيرلسن هذه نة تشترك فی همومها الموضوعية الحاضرة أيضاً فى 
النصوص الشعرية والنثرية للحقبة نقفسها › بما فى ذلك قصيدة «رمية نرد» » مع 
إلحاحها على الانتقال الضرورى للموت القرياني من الحياة إلى العمل . ومن المهم 
بالنسبة إلى موضوع محاجبتنا أن هذه الثيمات # يمكن الوصول إليها » الا اذا قبل 
المرء بالحضور المتواصل › فى الشعر لمستويات المعنى التى تظل تمثيلية . والصورة 
الطبيعية للغيمة التي تغطى نجماً > عنصر لا غنى عنه فى نمو الفعل الدرامي الذى يرد 
فى القصيدة وصورة العمل الشعرى بوصقه نجماً > تعنى ضمناً أن الفهم الشعرى 
مایزال عند مالارمیه ٠‏ شبيهاً بفعل الرؤية » ولذلك يكون أفضل تمثيل له هى استعارة 
الضوء الطبيعية ٠‏ مثل المصباح فى عنوان كتاب ابرامز . وتستخدم القصيدة شعرية 
تمثيلية تظل على طول الخط محاكاتية فى الأساس . 


وبمکكن القول إن هذه اللحظة التمتيلية ليست الأفق الأخير لشعر مالارميه »> وألا 
فى بعض النصوص التي ريما لا تشمل (ضريح فيرلين) » نتخطى المعنى المىوضوعاتى 
مهما کان 0 > وحنی فی شدذ د القصندةء ومهها گا نرت «الأفگار» التی تتیے التعبير المباشر › 
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حاذقة وعميقة » ومهما كانت صادقة قلسفياً فى ذاتها » فهي ليست علة الوجود الأخيرة 
raison détre‏ النص ل ذريعة (أو نص قبلی ×۲۵-۵م) . مع ذلك فإن القول 
بهذا - وييانه يحتاج إلى كثير من التطوير والتحديد - يعنى القول بشىء مختلف عما 
ذهب اليه شتيرله قى أن لغة التمثيل تعلو بها وتحل محلها لغة الأمثولة - الرمزية 
لمجازية . ولا يمكن إلا بعد أن يستنفد المرء المعانى التمثيلية الممكنة » أن يسال عن 
وجود وهوية المعانى التي استّبدلت » والظروف التي تخلى من أشياء مضرة كأفكار 
شيترله الشكلانية عن الأمثولة وإلى نقطة متقدمة جداً » لم تصلها هذه القصيدة ء 
وريما لم يبلغها شعره إطلاقاً ٠‏ يظل مالارميه شاعراً تمثيلياً ٠‏ كما يظل في الواقع 
شاعراً ذاتياً ٠‏ مهما كانت هذه الذات لاشخصية › وغير متجسدة » وساخرة فى مجاز 
مثل الوزن فى «رمية نرد» . ولن يتخلى الشعر عن وظيفته فى المحاكاة » وفى اعتماده 
غ کل ات ها ف افا وا ال ال 

ان تضمينات هذه النتيجة بالنسبة إلى مشكلة الحداثة فى الشعر الغنائى تتخطى 
فون لارسس الو اة الى ترخى مها رل وهلا فالس الى شترلة: الى كان 
اض ازن :الى تابع فردريك أيضاً » يصح القول إن آزمة الذات والتمثيل في الشعر 
الغنائى فى القرنين التاسع عشر والعشرين يجب أن توول كعملية متدرجة ا 
بودن اتخاهات خاضرة متا لدی دیدرو » وکان مالارمیه - (کما ذكر ذلك بنفسه) 
يشعر أن عليه أن يبدا من حيث انتهى بودلير » ويخطى رامبو خطوة أبعد فى ابتداء 
تجريب السرياليين . ويوجيز العبارة تجىء حداثة الشعر بوصفها حركة تاريخية 
مستمرة متواصلة SE NEE‏ مشتركة آهمر 
مقنع كثيراً » لأنه يسمح للمرء بآن يكون أصلاً ونتاجاً في الوقت نفسه يفهم الاين 
الأب » ويمضى بعمله خطوة أبعد » متحولا بدوره إلى أب جديد » إلى مصدر لنتاج 
مستقبلى : «نجم غدوات يانع» كما يقول مالارميه . في صورة تكوينية مناسبة للنضج . 
وليست العملية من السهولة والتلقائية بمثل ما تبدى فى الطبيعة » أى أن صورتها 
الأسطورية الأقرب » وهى حرب التيتان [الجبابرة] يعيدة عن وداعة الرعوية . ولنها › 
ودر تخص الحداثة . تبقى قصة متفائلة . قد يشترك جوييتر وأرحامه بالذنب 
والحزن على مصير ساتورن » ولكنهم برغم ذلك رجال حديثون مثلما هم أعلام 
تاريخيون » يقترنون بماض يحملونه معهم بانفسهم . حزنهم صورة من إضفاء الحياة 
على الفهم » وهو يكمل الماضى بوصفه حضوراً فى المستقبل . ويتوصل مؤرخ الآدب 
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إلى رضا مشابه عن المنهج التأريخى المنضبط » وهو يتذكر الماضى فى الوقت نفسه 
الذى يشارك فيه فى إثارة الحاضر الجديد الشاب لتنشيط الحداثة . وهذا التوفيق بين 
الذاكرة والفعل هو حلم إلمؤرخين جميعاً . وفى ميدان الدراسات الأدبية يقف مذهي 
الحداثة الموثق عند هانز رويرت يارس وحماعته > الذين لا يخالجهم ارتياب بشان 
تحدید تاريخ دقيق لأصول الحداثة » بوصقه خير مثال معاصر على هذا الحلم . ود 
على افتراضهم أن تظل حركة الشعر الغنائى » بمنأى عن كونها تمثيلا عملية تاريخ 
یعود تحدید زمانها إلى بودلير > مثلما هى حركة الحداثة نفسها أيضاً . ومن المرجع 
أن مالارمنه كان موافقاً على هذا > مادام هو نفسه يستعید من حین لآخر ولا سیما فی 
أعماله المتأخرة > صور الهبوط مع الأبناء > صور صور المستقبلية المبرزة التى وإن لم توجد 
فى استمرارية عضوية » فإنها تظل تكوينية . 

مع ذلك هناك استثناء مريب ومحير . فقد أشار كثير من النقاد إلى أن السونبتة 
التي كتبها عن بودلير » من بين قصائد رثاء متعددة كرسها لإجلال سابقيه » غير مقنعة 
على نحو شاذ . والفهم النقدى الدقيق الذى يسمح لمارميه بذکر قرایته واختلافاده 
ضا مع فنانین آخرین من أمثال بو » وغوتييه أو قيرلين > وحتی فاغنر › يبدو غائباً عن 
قفصیدة بودلیر وعلى خلاف الفموض المسيطر عليه فى القصائد الاخری يحتوی هذا 
النص على مناطق عمى حقيقية . وفي الحقيقة فإن ن علاقة مالارميه ببودلير من التعقيد 
بحث لم يقل إلا القليل من ن ايسدرة افا حتى الان فى الاق الذى يوج بيني , 
ولا ثحل هڏه الممسالة باراء متحذلقة كتلك التى أطلقها شتيرله حين قال إن «مالارميه بدأ 
تلميذاً لبودلير بمعارضته لأزهار الشر . 

وتكشف قصائده الأخبرة کہ صار بعيداً عن «نقطة ددایته» > فی فصانده الأولى 
ومعظمها فی «هيرودياد» كان مالارميه يعارض معارضة نظامية مفهوماً معيناً عن 
بودلیر بوصفه شاعرا حسیاً ذاتاً ٣‏ وقد نکون هذا أقصى ما وصل إليه فهمه الضمنى 
لبودلير فى ذلك الوقت - ولكنه سرعان ما استجاب » ولا سما فى قصائده النثرية › 
إلى ناحية أخرى أكثر ظلمة من بودلير الأخير وقد ظلَ كلد الاتجاهين عاملاً فيه حت 
النهأية ‏ > فتطور الأول إلى متن يغدًى إنتاجه الشعرى » وظل الثانى أكثر خفاء دون أن 
بتلاشی تماما ولم يتوقف بودلير الأخير » الأمثولى - الرمزى فى «قصائد تثر 
قصيرة» بدا عن مداهمته مالارميه » وإِن يكن حاول أن يطهر حضوره ويتخلص منه ' 
وهتا فى الواقع كان مثال الشعر الذى اقترب من الخلاص من صفة التمتثيل » ولكذه 
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بقي عنده شعارياً رمزياً تماماً ‏ وتعمى عتمة هذا المركز الخفى على التلميحات إلى 
بودلير » بما فى ذلك القصيدة المكرّسة لمؤلف «أزهار الشر» . ويمنأى عن كون بودلير 
نسيبه القديم الذي طوّح به في طريقه » فإن بودليرء أو على الأقل أهم ناحية فيه » كانت 
عنده منطقة مظلمة لن يستطيع النفاذ إليها . ويصح الشىء نفسه » بطرق مختلفة » عن 
وجهة النظر التى كونها رامبو والسرياليون عن بودلير . فقهم العنصر الأمثولى الرمزى 
اللاتمثيلى عند بودلير - وعند أسلافه من الرومانسيين أيضاً - جدید جداً ولا یکاد 
يدين بشىء لطالارميه أو رامبو . وبلغة شعرية التمثيل › فإن العلاقة بين بودلير ويين ما 
يسمى بالشعر الحديث ليست تكوينية . فهو ليس أبا الشعر الحديث » بل الغريب 
الشعارى - الرمزي الذي حاول الشعراء المتأخرون إهماله بأخذ الموضوعات المصطنعة 
منه » والوسائل التى لن يقدروا على تخطدّها وقل تسیب هذا التضلىل » عند اأشعراء 
الأصلاء أمثال مالارميه » بقليل من الشعور الردىء الجارف الذى يسطع فى تلميحاتهم 
المتأخرة إلى بودلير . وهذه العلاقة ليست حركة تكوينية لعملية تاريخية ‏ بل إنها أكثر 
شبهاً بخط حدود متغير وغير مستقر يفصل الصدق الشعري عن الكذب الشعرى . 
ولم يكن بالإمكان غير ذلك » لأن المرء إذا أخذ الصياغة الأمثولية للشعر مأخذ 
الجد » وعدَّها السمة المميزة لحداثة الشعر الغنائى » فقد حكم على بقايا التاريخية 
التكوينية بالهجران . وحين يكتب واحد من أبرز الغنائيين المحدثين » وهو بول سيلان ء 
قصيدة عن أهم أسلافه » هولدرلينء فإنه لا يكتب قصيدة عن الضوء بل عن العمى(“) . 
وليس العمى هنا نتيجة غياب الضوء الطبيعى » بل نتيجة استواء الأضداد المطلق في 
اللغة . فهو عمى مرغوب فيه ذاتياً أكثر مما هو عمى طبيعى » وليس هو عمى العراف » 
بل عمی «أودیب» فى «كولونا» الذى كان يعرف أن ليس بمستطاعه أن يحل لخن اللغة . 
وتكمن إحدى الطرق التى يواجه بها الشعر الغنائى هذا اللغز » فى استواء الأضداد 
اللغوی » آی ما هو تمثیلی وما هو غير تمثيل فى الوقت نفسه . فكل شعر تمثیلی هو 
أيضاً أمثولي دائماً سواء اکان واعیاً أم غير واع بذلك » وتذسف قوة الأمثولة فى 
اللغة وتعمى على المعنى الحرفى المحدد التمثيل المنفتح على الفهم . غر أن كلح شعر 
أمثولي - رمزی لابد أن يحتوى على عنصر تمثيلى يدعو إلى الفهم ويسمح به » فقط 
ليكشف أن الفهم الذى يصل إليه مغلوط بالضرورة . وعلاقة مالارميه/بودلير نموذجيه 
لجميع علاقات التداخل الشعرى » لأنها توضح استحالة الوصول إلى شعرية تمثيلية 
وأمثولية للالتزام بجدل يتبادلان به التوضيع . فكلاهما مستغلق بالضرورة على الآخر ء 
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وأعمى عن حكمة الآخر . وغالباً ما يتم تحويل الأمثولى إلى تمثيلى »› كما رأينا ياوس 
وأتباعه يفعلون » حينما حاولوا أن يفهموا العلاقة بين المحاكاة والأمثولة بوصفهما 
عملية تكوينية بإقحام نمط من الاستمرارية » هى فى الحقيقة نفى لكل استمرارية . 
أو نرى حقيقة نهائية وقد أرجعت إلى تمثيل بإقحام معنى حرفى فى قالب آمثولى : 
وهى الطريقة التى يؤمثل بها شتيرله » على نحو مبتسر » مالارميه الذى كان يعرف أنه 
واقع أبداً فى فخ المظهر الخاد ع للصور الطبيعية . ويكشف سؤال الحداثة طبيعة البنية 
امتناقضة التى تحول الشعر الغنائى إلى لغز لا يتوقف عن البحث عن جواب لا سبيل 
اليه لأحجيته . والادعاء » مع فردريك » أن الحداثة هى صورة من صور الاحتجاب > 
يعنى القول إن أقدم سمات الشعر وأكثرها رسوخاً حديثة . والادعاء أن فقدان التمثيل 
أمر حديث يعنى إشعارنا بوجود عنصر أمثولى فى الشعر الغنائى لم يكف عن 
الحضور » ولكنه يعتمد بالضرورة على وجود أمثولة سابقة » وبالتالى فهو نفى للحداثة . 
ويتمثل أسواً ضروب الاحتجاب فى اعتقاد المرء بإمكان الانتقال من التمثيل إلى 
الأمثولة » أو العكس كما يتم الانتقال من القديم إلى الجديد » ومن الأب إلى الابن » 
ومن التاريخ إلى الحداثة . إن الأمثولة لا تكرر نموذجها السايق إلا عن عمى › ودون 
فهم غائی » مثلما یکزر سیلان اقتباسات من هولدرلين تؤكد استغلاقها على الفهم . 
وكلما قل فهمنا لشاعر ما » وأزداد بالضرورة سوء فهمه والمبالغة فى تبسيطه وتقويله 
عکس ما يقوله » تحستت فرص القول بأنه حديث حقاً » أى مختلف عمّا نظن أنفسنا 
عليه خطاً . وهذا ما يجعل بودلير شاعراً فرنسياً حديثاً بحق » وهولدرلين شاعراً 
المانیا حدیٹاً بحق » وورد زورث ويیتس شاعرين إنجليزيين حديثين بحق . 
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الزمانية 


)١(‏ الأمثولة والرمز 


منذ أن حل المعجم النقدى الذاتوى » فى سياق القرن التاسع عشر » كانت 
الأشكال التقليدية للبلاغة تتد تتداعى نحو سسوء السمعة ويمرور الزمن صار يتضح 
باسشثمرار أن هذا التدهور لم يكن إلا تدهورا مؤقتاً وتكشف التطورات الراهنة في 
النقد') عن إمكان وجود بلاغة ليست معيارية ولا وصفية » بل بلاغة تنفتع إجمالا على 
طرح الأسئلة المتعلقة بقصدية الأشكال والوجوه البلاغية . وهذه الاهتمامات حاضرة 
ضمناً في أعمال كثيرة تلعب فيها مصطلحات مل (المحاكاة) sأومصف"‏ و (الاستعارة) 
metaphor‏ و (الامثول) egoryااa‏ و (السخرية) ¥ دوراً متمیزا . وتنشا إحدى 
هم الصعوبات التي تعوق هذه الأإبحاث عن اقتران المصطلحات البلاغية بأحكام القيمة 
التى تشو ش على التمييزات » وتخفى البنى الواقعية وفی كثير من الحالات › يعود 
استعمال هذه الأحكام فى الأقل إلى حقبة الروماتسية » ومن هنا تأتي الحاجة إلي 
توضیح تاریخی یشکل تمهیداً أولياً لعالجة أكثر نسقية للبلاغة القصدىة > وفی تاریخ 
الدب الاوربی > على المرء أن يعود إلى اللحظة التى كانت فبها هذه المصطاحات 
البلاغية الرئيسية تخضع لتغيرات دالة » وهى ما زالت مركزاً التوترات المهمة ولل 
من الأمثلة الواضحة على ذلك » التغير الذى حدث فى أواخر النصف الثاني من القرن 
الثامن عشرء حين كانت كلمة (رمز) ١0ا"ل5‏ تزيح التسميات الخاصة باللغة المجازية. 
وتحلّ مها » بما فى ذلك مصطلح (أمثولة) . 

ويرغم أن المشكة أکثر وضوحاً في تاريخ الأدب الألانى » فإننا لا نريد أن تتقصي 
امسار الذى آفضى بالكتّاب الألان فى عصر غوته إلى اعتبار الرمز والامثولة متقابلين 
ومتناقضین › فی حبن بقيا مترادقين لدى فنكمان . فهذا المسار معقد غاية التعقيد على 
المعالجة الخاطفة . وفى كتاب «الحقيقة والمتهج» يقوم هانز چورچ غادامر بتثبيت الرمز 
على حساب الامثولة » بما يتوافق مع نمو الجماليات التي ترقض التمييز بين التجرية 
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وتمثيل هذه التجربة . فلغة العبقرية الشعرية قادرة على تخطى هذا التمييز » وهكذا 
یمکنها أن تحرل التجرية الفردىة كلها إلى حقيقة عامة مباشرة ويتم صون ذاتية 
التجرية حين تترجم إلى لغة' ولن بعود العالم ينظّر له بوصفه تصويراً الموجودات التي 
تميّز كثرة من المعانى المتميزة والمنعزلة » بل تصويراً لرموز تفضى فى آخر الأمر إلى 
معنى كلى ومفرد وشامل . ويشكل هذا اللجوء إلى لا نهائية الشمول الكلى مركز 
الجاذبية للرمز في مقابل الامثولة » أى الإشارة التي تشير إلى معنى واحد محدد » 
ويالتالى تستنفد ممكناتها الايحائية بمجرد فك شفرتها . يقول غادام ر: «يتقابل الرمز 
والامثولة تقابل الفن واللافن » حيث يبدو الأول موحياً بلا انتهاء فى لا قطعية معثاه » 
فی حين تبلغ الثانية غايتها النهائية بمجرد الوصول الى معتاها») . تبدى الامثولة 
عقلانية جافة وووقية فى إحالتها إلى معنى لا تشكله هي نفسها » في حين يتأسس 
الرمز على وحدة حميمة بين الصورة التى تبزع أمام الحواس » وبين الكلية الشاملة ما 
فوق الحسية التي توحى بها الصورة . وفى هذا المنظور التاريخى تبرز أسماء غوته 
وشيار وشيلنغ من مؤخرة الفكرة التقليدية عن الوحدة بين الجمال المحسد والحمال 
المثالى المجرد . 

لكن اتجاهات أخرى تزيد هذا المخطط التاريخى تعقيداً > حتى فى إطار القكر 
الألانى . ففى منظور الكلاسيكية الألمانية التقليدية » تبدى الامثولة نتاج عصر التنوير › 
وهي تتعرض لتعنيف العقلانية المفرطة . فى حين تعد اتجاهات أخرى الامثولة الموضع 
الذي صين فيه الارتباط بالأصل ما فوق الإنسانى للغة . هكذا ترتبط مساجلات 
«هامان» ضد «هردر» حول مشكلة أصل اللغة ارتياطاً وثيقاً بتأملات هامان حول 
الطبيعة الامثولية للغة"ء مما ترتبط بممارسته الأدبية التى تخلط الامثولة بالسخرية. 
ويالتأكيد لا يتم الدفاع هنا عن فكرة المسافة المتعالية بين عالم الإتسان المجسد وأصل 
الكلمة الإلهى » باسم عقلانية متنورة ويواجه المذهب الإنسانى عند «هردر» مقاومة 
لدی «هامان» تکشف عن تعقيد المناخ العقلىي الذى سیجری فيه الجدال بين الرمر 
والامثولة . 

لقد نوقشت هذه القضايا باستفاضة في الكتابات ت التاريخىة لتك الحةبة السا [ 
ملزمين بالعودة لها هنا » إلا لنوضح كم تبدو أصول الجدال متناقضة . لذلك ليس من 
المدهش أبداً > حتى فى حالة غوته » أن يكون الاختيار لصالح الرمز مصحوياً بكل 
ضروب التحفظ والتحوط . لكنٌ هذه التحفظات تدا بالتناقص والاختفاء مع التقدم 
صوب القرن التاسع عشر ا فيصير تفوق ارمز » مفهوماً بوصفه التعبير عن الوحدة 
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بين وظيفة اللغة التمثلية ووظيقتها الدلالية » أمرا مالوفاً يشكل أساس الذوق الأدبى . 
والنقد الأدبى » والتاريخ الأدبى ا ل ا مل اساسا ر ات الفرنسية 
والانجليزية المعاصرة عن الحقبتين الرومانسية وما بعد الرومانسية » إلى حد آن 
ا0ک دا م قاو 6 و و 
مع ذلك تظل بعض الأسئلة بلا حلول . ففى اللحظة التي تزيح فيها الأماط 

الرمزية الامثولة وتحل محلها بكامل قوة تطورها » يمكننا أن نشهد نمو أساليب 
استعارية لا ترتيط على ا ي lL‏ الروكوكو 0©0ټ-r0 allegorism of the‏ « 
بل لا يمكن تسميتها بالرمزية بالمعنى الذى أطلقه غوته . هكذا يصعب أن نؤكد بأن 
جزيرة پاتموس ۴۵۳٣٥5‏ » فی فا رن > أو تهر الراين › أو عموم الأماكن أو 
الشاهد الموصوفة فى مطالع قصائده يمكن أن تكون مشاهد أو كيانات رمزية تشير . 
عن طريق الما :الى الخقاكق اويا اللي الالء افر تجا ن 
النص . لأن قول ذلك يعني الجور على أدبية هذه القطع » يعني تجاهل أن هذه القطع 
تستمد قوتها اأشعرية الملحوظة » لا من كونها مجازات مرسلة sy¥necdoches‏ تحىل 
إلى كلية شاملة هى جزء منها > بل هی بذاتها شذه الك فھی ليست مکافئًاً حسياً 
لعنى مثالى أكثر عمومية » بل هى بنفسها هذه الفكرة المثالية » شأنها شان التعبير 
ال ا لو د ا ن ا ا 
ولایمكن س اسلوب استعاری » کأسلوب هولدرلین 1 يانه نتقيض متردد بين الامنولة 
والرمز » ويصح الوصف نفسه على أسلوب غوته المتأخر » وإن يكن بطريقة مختلفة . 
وكذلك حين يستمر مصطلح «الامثولة» بالظهور لدى كتاب تلك الحقبة من أمثال فردريك 
شليغل » أو سولغر المتأخر » أى هوفمان » فلا يجب على المرء أن يفترض أن استعماله 
مجرد عادة خالية من المعنی . ففی ما بین عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۲۲ » وتحت تأثیر کروزر 
وشيانغ » استبدل شليغل كلمة «رمزى» بكلمة «امثولي» فى فقرة كثيراً ما يتم 
الاستشھاد بها من aesprach übtrdie ۴0s e‏ (حدیث عن الشعر : 


alle Schönheit ist Allegorie. Das Höchste Icann man eben weil 


es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen”. 
«الجمال كله أمتولة . وأقصى ما يستطيعه المرء هو التسليم بأنه حكاية امثولية‎ 


و حن ) : 
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لکن هل نستطيع أن نستخلص من هذا » كما فعل ناشر شلیغل هانز ايشنر » بان 
شليغل يستخدم الامثولة فقط حيث نقول نحن هذه الأيام الرمز" ؟ من الممكن إيضاح 
أن كلمة «امثولة» » بسبب كونها توحى بالفصل بين الكيفية التي يظهر عليها العالم فى 
الواقع والكيفية التى يظهر عليها فى اللغة » فإنها تناسب الإشكالية العامة «للحديث» 
Gesprach‏ ؛ حیٹ تصر کلمة «رمز» ذات حضور غریب فی الحالة الثانىة . 

بل يجب أن نمضي بعد من ذلك . فمنذ أن جعلتنا دراسة التصنيف المكانى 
topoi‏ أكثر وعباً لأهمية التقالد والتراث فی اخثيار الصور » صار بتكرر ظهور الرمز 
بالمعنى ما بعد الرومانسى للكلمة» بوصفه حالة خاصة من حالات اللغة المجازية عموماًء 
حالة خاصة لا تذعى لنفسها حقٌ الأفضلية التاريخية أو الفلسفية على المجازات 
الأخرى ولم يعد بەستەلاعنا بعد الدراسات المتشعبة التي قام بها كورتيوس » وايرك 
اورياخ » وولتر بنيامين أ ء وه . ج . غادامر » أن نعد أفضلية الرمز «حلاً» مشكلة 
اللغة المجازية . يقول غادامر : «كان أساس الجماليات » خلال القرن التاسع عشر » هو 
حرية الطاقة الترميزية و”ااا0طا" ل8 للعقل . لكن هل مازال هذا الأساس أساساً 
ثابتاً ؟ أفلم تَرَل الفعالية الترميزية مقيدة فعلا حتى اليوم ببقاء التراث الأسطورى 
والامثولى ؟» . 

لكى نحرن بعض التقدم فى هذا السؤال العسير » قد يكون من الأجدى أن نترك 
ميدان الأدب الالمانى » ونرى كيف تظهر المشكلة تفسها لدى الكتاب الانجليزيين 
والفرنسيين فى الحقبة نفسها . فقد تظفر ببعض العون من منظور أوسع 

ليس من شك فى أن المعاصر الانجليزى لغوته » الذى عبر عن نفسه صراحة حول 
علاقة الامثولة بالرمز هو كوليرج . ونحن نجد لدى كوليرج » ما يبدو فى النظرة الأولى 
تأكيداً مفرطاً لأرلوية الرمز على الامثولة . فالرمز هى نتاج انمق العضوى الشكل . 
حيث يتماهى الشكل والحياة فى عالم الرمز : «مثلما تكون الحياة » يكون الشكل») . 
بنية الرمز هى بنية المجاز المرسل لأن الرمز هو دائماً جزء من الكل الذى يمه . 
وبالتالى لا يحدث فى الخيال الرمزى انفصال فى الملكات المكونة » مادام الإدراك 
الادي والخيال الرمزي متصلين اتصال الجزء بالكل" بينما يظهر الشكل الامثولى من 
المادة خلو تفویضه lلكlذm phantom proxy‏ « الذى هو الإشارة الامثولية » اذه محرد 
قالب هلامی یمثل سراباً خادعاً صرفاً يخلو من المادة والشكل( . 
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لكنٌ درجة معينة من الغموض تتضح » حتى فى الفقرة التى اقتبسنا منها هذا 
النص من كتاب «دليل السياسى» . فبعد أن يقرن كوليرج هزال جوهر الامثولة 
بالافتقار إلى العنصر المادى » يريد أن يؤكد على ثراء الرمز بالمقابل . ويتوقع المرء أن 
يكتسب الرمز قيمته من ثرائه العضوى والمادى » ولكن سرعان ما تبرز بدلا من ذلك 
فكرة «التجلى الشفقاف» translueence‏ بروراً مفاحئاً . «يمتار الرمر بتجلی الخاص 
فی القفردي < أو العام في الخأاص . أو الكلى فى العام ؛ وقبل ذلك كله بالتجلي الذى 
يشف فيه الأبدى من خلال الزماني وفیه»(') . 


هکذا د يختقى التجوهر المادى > ويصدر محرد انعكاس لوحدة أكثر أصالة لا توحد 

فى العالم المادى ومن المدهش حقاً آن نرى كوليرج > قى الجزء الأخير من الفقرة ‏ 
يميز الامثولة تمييزاً سلبياً بوصفها «مجرد» انعكاس . وغى الحقيقة . > فقد أسرف في 
إضفاء الروحانية على الرمز إلى حد أصيحت لحظة الوجود المادى التى بها عرف 
الرمز أصلاً » غير ذات أهمية بكلٌ معنى الكلمة . وصار الآن للرمز والأمثولة معاً أصل 
مشترك وراء عالم المادة . والاحالة » فى كتا الحالتين » إلى المصدر المتعالى هى الآن 
أكثر أهمية من نوع العلاقة المىجودة بين الانعكاس ومصدره . ويالتالى تتضاءل أهمية 
ما إذا كانت العلاقة قائمة » كما فى حالة الرمز » على التماسك العضوى المجاز 
المرسل » أو هى » كما فى حالة الامثولة > محض قرار ذاتى العقل . وفى وأقع الأمر › 
يحدد كلا الوجهين البلاغيين لمصدر المتعالى » وإن يكن ذلك بطريقة معتمة وغامضة . 
ويصر كوليرج على إدخال الغموض فى صلب تعريف الامثولة حين يقول إن الامثولة : 
«تنقل لنا بطريقة مقنعة إما الخواص الأخلاقية » أو مفهومات العقل التي هى فى ذاتها 
ليست بموضوعات حسية» . لكنه سرعان ما يمضي إلى القول بان الامثولة ‏ > على 
صعيد اللغة » يمكنها «أن تجممع الأجزا ء لتکو منها كلا شاملا" . فنحن حين نبداً 

من الافضلية المزعومة للرمز بفضل تجوهره المادى » ننتهى بوصف اللغة المجازية 


کتجل شفاف » وهو وف نتضاءل فيه التمييز بين الامثولة والرمز » ويصير ذا أهمية 
ثانوبة 

مع ذلك » لا يتضح أن تأثير كوليردج الملحوظ فى النقد الانجليزى والأمريكىي 
يسير فى هذا الاتجاه . والمكانة البارزة الت حظيت بها دراسة الاستعارة والصورة 
الفنية فى هذا النقد » أمر معروف جيداً » حيث عدتا أكثر أهمية من مشكلات العروض 
والموضوعات الغرضية . غير أن مفهوم الاستعارة الذى تم تبنيه بالإحالة الصريحة ء 
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غالبا » إلى كوليرج مفهوم جدل بين الذات والموضوع › غالبا ما تتخذ فيه تجرية 
اموضوع شكل إدراك أى إحساس . على أن الهدف الأخير من هذه الصورة ليست 
التجلى الشغفاف › كما لدی کولیرج > بل شی التركيب بين العناصر Synthesis‏ , 
ويصار إلى تعريف هذا النوع من التركيب بانه «رمزى» عن طريق الأولوية التى تمنح 
الحظة الإدراك الحسى الأولى . 

لقد تركز الجهد التأويلى الأساسى لؤرخى الرومانسية الانجليز والأمريكيين على 
النقلة التى تقود من القرن الثامن عشر إلى شعر الطبيعة الرومانسى . وهناك اتفاق 
عام بين متأولى الرومانسية الأمريكيين على أهمية أسلاف ورد زوورث وكوليرج في 
القرن الثامن عشر » لكن ما إن يراد وصف الطريقة التي يختلف بها شعر الطبيعة 
الرومانسي عن الأشكال السابقة عليه » حتى تظهر بعض المصاعب . فهم يركزون على 
الاتجاه الذى يشترك به جميع الشرّاح ويقضى بتعريف الصورة الرومانسية بأنها 
علاقة بين العقل والطبيعة » أو بين الذات والموضوع . وهذه النقلة السلسة فى الأسلوب 
الرومانسى من المقاطم الوصفية إلى المقاطع التأملية الاستبطانية » تؤيد الفكرة القائاة 
بالأهمية الجذرية لهذه.العلاقة . ويصح الشىء نفسه إلى حد كبير على شعراء المثاظر 
الطبيعية فى القرن الثامن عشر الذين يمزجون باستمرار وصف الطبيعة بالتعليلات 
الأخلاقية المجرّدة » لكنٌ الشرام يميلون إلى الاتفاق على أن العلاقة بين العقل والطبيعة 
تصير عند نهاية القرن أكثر حميمية وعمقاً بكثير مما كانت عليه قبل ذلك . وكان 
«ومسات» اول من کشف > على نحو مقنع » حين زاوج بين دراسة سونيتة لكوليرج 
وسونيتة لىارولز 8اچ ه8 » أن هناك تغيراً جذرياً > برغم جميع آوجه الشبه > فی 
المادة وفي النبرة » يفصل بين انين . وهو يشير إلى خاصية تميّز أسلوب كوليرج 
فی إیراد التفصيلات الدقيقةء ويجد أن هذا الأسلوب يكشف عن رصد آكثر قرياً وأكثر 
إخلاصاً للموضوع الخارجى الموصوف . غير أن هذا الانتباه الصافى المتوجه نحو 
السطوح الطبيعية مصحوب » وعلى نحو لا يخلو من المغالطة » باستبطان أكبر وتجارب 
وذكريات وأحلام يقظة تصدر جميعاً من مناطق ذاتية أعمق ممًا لدى الشاعر السابق 
عليه . اما کیف تتوآد عن هل الاهتمام الخارجي بالسطوح أعماق أوؤسع فيظل أمراً 
إشكالياً . يقول ومسات : «إِنٌ المسعى الذی يشترك به شعرا ء الطبيعة الرومانسيون › 
هى أن قروا المعانى فى الناظر الطبيعية . ولايد ان یکون آكٹر اتصافاً بالعمق › 
فيما يتعلق بروح الأشياء آو ذاتها › ی تلك الحباة الواحدة قي داخلنا وفی خارچنا . 
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كان هذا المعنى بالتخصيص يستخلص من سطوح الطبيعة نفسها» . وهكذا آخذ هذا 
التأليف والجمع بين السطوح والأعماق يصير تجلياً فى اللغة لوحدة جذرية تضم كلا 
من العقل والموضوع : «الحياة الواحدة فى داخلنا وقى خارجنا» . مع ذلك ييدى أن هذه 
الوحدة قد تكون خفية عن الذات » التى يجب عليها بعد ذلك أن تطلٌ بنظرتها إلى 
الخارج » فى الطبيعة » لكى تبرهن على وجودها . ويبدو أن المجدا الجامع لدى ومسات 
يكمن أساساً فى داخل الطبيعة » ومن هنا تأتى ضرورة أن يبدأ الشعراء من المشاهد 
الطبيعية ‏ التى هى مصادر الطاقة «الرمزية» الجامعة . 

وتتلقى هذه النقطة تطويراً أكثر وتوثيقاً أوسع فى مقالات حديثة كتبها 
«مایر ابرامز» و «ايرل قاسرمان» تستفيد من أمقة مشابهةء وربما مطابقة أحيانا') . 
.إذ يتفق هذان المتأولان فى قضايا متعددة إلى حدٌ التداخل . فكلاهما » مثلا » يعد مبدا 
الممائلة ¥yإو0اه٣ة‏ يبن العقل والطبيعة أساس العادة التى كانت جارية فى القرن الثامن 
عشر بمعاملة القضية الأخلاقية بوصفها منظراً طبيعياً وصفياً . ويشير أبرامن إلى 
لمفاهيم اللاهوتية والفلسفية فى عصر النهضة باعتبارها المصدر الرئيسى لطرق 
تصوبر الأخلاق paysage moralisé‏ : 

«لقد صمم النحات السماوى الكون عن طريق المماثة رابطاً بين العوالم الفيزياوية 
والأخلاقية والروحية برباط محكم من نسق التطابقات ... هكذا تكمن ميتافيزيقا عالم 
رمزى قائم على الماثة تحت الحيل المجارية التى يستعملها شعراء القرن السابع عشر 
الميتافيزيقيون»""'. ويالتالى تصير نسخة معدلة ومنظمة من هذه الكونيات (الكوسمولوجيا) 
ملطفة بما يتناسب مع حشمة الكلاسيكية الجديدة ولياقها » هى الأصل فى قصيدة 
وصف المواضم والأماكن فى القرن الثامن عشر » التى «تمتزج بها الظواهر الحسية 
بامفاهيم الأخلاقية» . وعلى نحو مشابه » يشير قاسرمان إلى منظرى الخيال فى القرن 
الٹامن عشر » من أمثال ایکٹساید ۵هائ٥)ھ‏ » الذی یری : «أر أكثر العلاقات 
حميمية بين الذات والموضوع تكمن فى المماثلة الترابطية ٠‏ التي تسمح للانسان بان 
يرى فى الأشياء الموات شبهاً يدق على الوصف ولا يقال مع نفسه » ومع فكره » ومع 
عواطفه»') . 

إن مفتاح المفاهيم هنا » هو بتعبير قاسرمان الصائب » مفهوم المماة الترابطية 
الذى ينكشف عن اختلافات صارخة عند مقابلته بالصورة الأكثر حيوية للمماة عند 
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الرومانسيين . ويجعل أبرامز الأمر يبدو وكأن نظرية الخيال الرومانسى قد انصرفت 
عن المماة وهجرتها كيا . وإن كوليرج على الخصوص قد استبدلها بواحدية أصيلة 
وعاملة . يقول : «تتحول الطنيعة إلى فكر » والفكر إلى طبيعة » من خلال تقفاعلهما 
المتواصل واستمراريتهما الاستعارية المتضافرة» . لكته فى الواقع لا يزعم أن هذه 
الدرجة من الانصهار بينهما قد تم تحقيقها والحفاظ عليها » بل هى تتطابق فى الأكثر 
مع رغبة كوليرج فى وحدة يسعى إليها فکره ومشروعه الشعری . ویالتآكید لا بمكن 
الانغمار فى مماثلة كهذه بوصفها النمط المعرفي (الابستمولوجى) الوحيد المولد للصور 
الطبيعية فحتى فى داخل المعجم الفئوى لنسخة متأخرة من العالم الواحدي ‏ كما في 
مراسلات يودلیر .ظل تعبير المماثلة الكونة ءااerse analogie univ‏ جار 8 فی 
الاستعمال . مع ذلك » تصير العلاقة بين العقل والطبيعة أقل شكلية بكثير › وأقل 
صفاء فى ترابطيتها وخارجيتها مما كانت عليه فى القرن الثامن عشر . ونتيجة لذلك ء 
يحاول المعجم النقدى - ربّما الشعرى أحياناً - أن يعثر على مصطلحات مناسبة 
للتعبير عن هذه العلاقة ٠‏ أفضل مم يعبر عنها مفهوم المماقة الشكلى إلى حد ما . 
فتظهر مات مثل : ألفة sympathy dlla3و offinity‏ بدلا من مصطلح المماظة 
الملجرد . ولا يغيّر هذا من النمط الجذرى للبنية التى تظل بنية تشابه شكلى بين 
الوحدات التى يمكن أن تكون متقابلة ومتعارضة من نواح أخرى . غير أن الجهاز 
الاصطلاحى الجديد يشير إلى انسلال من مشكلة الانسجام الشكلى ما بين القطبين 
إلى مشكلة الأرلوية الوجودية (الانطولوجية) لأحدهما على الآخر . لأنْ مصطلحات مثل 
الألفة والتعاطف تصح على العلاقات بين الذوات » ولا تصح على العلاقات بين الذات 
والموضوع . والعلاقة بالطبيعة أيبطلتها علاقة ذاتية بيتة أو شخصدة بينية آی فی 
التحليل الأخير علاقة للذات بذاتها . وهكذا مرقت الأولوية من العالم الخارجي بأسره 
إلى داخل الذات » بحيث إننا ننتهى إلى ما يشبه المثالية الجذرية ویقدم کل من 
ومسات وقاسرمان مقتبسات من وردزوورث وکولیرج» مما یقدمان شروحاً لها منهما ؛ 
بحيث يوحيان بانٌ الرمانسية هي في حقيقتها المثالية بعينها . وبستشهد كلاهما بقول 
ورد روورث : «لقد كنت عاجرا عن التفكير بان للأشياء الخارجية وجودا خارجياً » 
وطارحت کل ما رأیته لا بوصفه شىئاً خارجاً عنی » > پل بوصفه من صلب طبیعثی 
اللامادية» . ويعلق فاسرمان عليه بقوله : «ان تجرية كوليرج الشعرية تسعى للامساك 
ثانية بهذا الشرط' . 
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ومادام تأكيد الأولوية الجذرية للذات على الطبيعة الموضوعية لاينسجم بسهولة مع 
الممارسة الشعرية للشعراء الرومانسيين الذين أضفوا جميعاً قدراً كبيراً من الأهمة 
على حضور الطبيعة » فستتلو ذلك درجة معينة من الارتياك . ويجد المرء مقتيسات 
وشواهد متعددة تبرر هذه الهيمنة فی الشعر الرومانسى التى يسود فیها خیال الممافة 
القائم على أولوية الجواهر الطبيعية على الشعور الذاتى . فکولیرج یتحدٿ بمصطلحات 
تكاد تكون محتربة ۴٠118۵١‏ عن الذات اللامتتاهية فی مقابل الصفة «المتناهية 
بالاضرورة» للموضوعات الطبيعية » ويلح على حاجة الذات إلى بث الحياة فی اُشکال 
الطبيعة الميتة"") . لكن الطبيعة المتناهية العالم الموضوعى منظور إليها فى تلك اللحظة 
نظرة مكانية » واستبدال العلاقات الحيوية (أى العلاقات الذاتية المتبادلة عند كوليرج) 
التي تمتاز بالحركية بعلاقات فيزياوية بين كائنات العالم الطبيعى أمر غير مقنع 
بالضرورة . بل يمكن القول إن مفهوم كوليرج عن الوحدة العضوية بوصفها المبدا 
المحرك مستمد من حركات الطبيعة » لا من حركات الذات . ويدرك وردزوورث بمزيد من 
الوضوح ماذا يدخل فى هذا المىضوع حين يرى هذا الجدل نفسه بين الذات والطبيعة 
رؤبة زمانية . فحركات ال > عنده » أمثة مما يسميه غوڌ4 Dawer im Wechsel‏ « 
أى البقاء ضمن نموذج التغير » أى الحالة القارة فيما وراء الزمن » خارج حدود 
الفساد الجلى لتحوّل يهاجم بعض مظاهر الطبيعة الخارجية » لكنه يترك جوهرها بلا 
مساس .ومن هنذا مقاطع شهيرة كوصف المشاهد الجبلية فى «الاستهلاله 
The Prelnde‏ الذى د تستحضر فيه مقارقة زمانية صادمة : 


„.. these majestic floods - thrse shining cliffs 
The untransmuted shapes of many worlds, 
Ceculian ether's pure inhabitants, 
Three rests unapproachable by death, 
That shal! endure as lang as man endures..., 
تلك الفيضانات المهىبة - تك المنحدرات الساطعة‎ 
› الأشكال التي ا تحول لعوالم كثيرة‎ 
» اض الساكنين فى الأثير اللا زوردى‎ 
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ھی آل سق فا کے انان 


The immeasurable height : اق‎ 
of woods decaying, never to be decayed 


The stationary blast of waterfalls... 


ذلك العلو الشأهق 

لفساد غابات < يجوز عليها الفساد 

عصف الشلالات القار .... 

تصح مثل هذه التأكيدات المتناقضة للأيدية المتحركة على الطبيعة » لكنها لا تصح 
على ذات واقعة في شراك التحول . وبالتالى يمكننا القول إن هناك افتتاناً للذات يغريها 
باستعارة السكونية الزمانية التى تفتقر إليها من الطبيعة » وأن تستخرج الحيل لها عن 
طريق إنزال الطبيعة إلى مستوى الكائن البشرى ا فی قفارت فن ول الان 
التي لا يطالها الخيال» . ولاشك أن هذه التدابير حاضرة فى تفكير كوليرج » وهى 
حاضرة اشنا »> وإأن يكن ذلك بطريقة لاشعوردة > فی تفکیر نقاد من آمثال آبرامز 
وشاسرمان » ممن يرون كوليرح أعظم من ألف بين الروح والطبيعة » ويعتبرون الجدل 
بين الذات والموضوع لديه النموذج الأصيل للصورة الفنية الرومانسية . غير أن هذا 
يضطرهم › و ا . فهم ملزمون › من ناحية › 
بتأكيد أولوية الموضوع على الذات الموجودة ا فی التصور العضوي عن اللخة . 
هكذا يقول أبرامز: «تكشف فضلى التأملات الرومانسية في مشهد طبيعى ما ا 
عن تتافذ بين الذات والموضوع يندمج فيه الفكر ويصرح بما کان E‏ قی المشهد 
الخارجى»" . ويعنى هذا أن الأرلوية التى لاغبار عليها فى العالم الطبيعى تقصر 
حرم لفل غل درل ما ف هة ااي وح ا د 
المقطع نفسه الذي يقتبس منه أبرامز قطعتي وردزوورث وكوليرج اللتين تمنحان معا 
أولوية مطلقة للذات على الموضوع . وهكذا يصل التذاقض إلى مأزق حقيقى . 
هاا اة إن فل ال راس ماك اه ,مقا علي حح همات ال 
وحدية ءام أا التي وجهتها ضدها سلسلة من كاشفى الحجب » بدءاً من هازلت 
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حتى البنيوبين الفرنسيين ؟ آم هى صورة من صور النزعة الطبيعية » يعد التجريد الذى 
فا خير التنوير > لكنها عودة لا یدرکها عالنا الحضرى المغترب إلا بوصفها 
حنيناً ماضی د يعز الوصول إليه ؟ ويقع فاسرمان فى شراك المأزق نفسه : إذ يمل 
ودر ل أقخي ضور الغ آلا :ها نفل كن » بوصقه شاعراً شبه 
شكسبيرى للامكان السلبى ‏ صورة متعاطفة وموضوعية للخيال المادى › ويتصرف 
كوليرج وكآنه تاليف بين هذين القطبين المتناقضين . غير أن ادعاء قاسرمان أَنْ كوليرج 
هو الذى يصالح بين ما يسميه ب «العالم الظاهرى للفهم والعالم الباطنى للعقل» يقرل 
على اقتباس يستبدل فيه كوليرج حضور الذات الأخرى بمقولة الموضوع . وهكذا يزيح 
المشكلة عن إطار الطبيعة بالكامل » ويختزلها إلى نمط ذاتی بني خالص ١‏ «لکی يتحد 
الموضوع بنا ٠‏ لابد أن نتحد نحن با موضوع وپالتالی لابد ا وة . إذن › 
يجب أن يكون الموضوع ذاتا . الكلب لا قو کر ا کت انر وعدا هت : 
وکلیاً إل « لأنه آثر |ÎJصlaء The Friend‏ . 

ول نكن ورذزوورة يخس بالذتب أطاافا من رد هذه العلقة المتهركة كول 
اللاهوت ءأ١٣أ١‏ عع 0 ه1!8] الى علاقة شخصدة متبادلة . 

هل ينشا هذا الارتباط لدى النقاد » أم آته موجود لدى الشعراء الرومانسيين 
أنقسهم ؟ هل كانوا حقا عاجزين عن تخطى نزعة المماقة والتناظر "ءاوه اة" التي 
ورثوها من القرن الثامن عشر » وكانوا واقعين فى فخ تناقض جدل زائف بين الذات 
والموضوع ؟ يعتقد بعض الشراح أنهم كانوا كذلك فعلل(؟) > كنذا قیل آن نتابعهم فی 
هدا آالر اج تجسن ا أن ناكد ناتا معت ون كفا فام هة الرومائسة الرئسدة : 
لا بغيرها ٠‏ حين نتأول الصورة الرومانسية بوصفها توتراً بين الذات وا موضوع . إذ 
يجب أن نتذكر - أن هذا الجدل ينشاً فى الهيمنة المزعومة للرمز بوصفه الخاصية 
البارزة للأسلوب الرومانسي » وبالتالى » يجب وضع هذه الهيمنة بدورها موضع 
الان 

قد يكون من ألفيد أن تنتقل عتد هذا الحد من تاريخ الأدب الانجليزى إلى تاريخ 
الأدب الفرنسى . فاأن حقبة ما قبل الرومانسية الفرنسية > متمقة فی روس » ترد فی 
بواكير القرن الثامن عشر » ولأن تراث لوك ۸3٥٥ا‏ فى فرنسا لم يصل أبداً » حتى 
مع كوندياك » إلى درجة الآلية العضوية التى انتفض كوليرج ووردزوورث ضا الأخذ بها 
لدى هارتلى » فإن مشكلة المماقة بأسرها من حيث ارتباطها باستعمال الصورة 
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الطبيعية » هی إلى حد ما أوضح مما كانت عليه فی انجلترا . ولقد کان بعض كتاب 
تلك الحقبة على وعى مماثل فى الأقل لوعي شراحهم المتأخرين لما ينطوى عليه تطور 
الذوق العام الذى شعر بالانجذاب نحو نوع جديد من تصوير المناظر الطبيعية . ولكى 
نستشهد بمثال وحد » فإِنَ مارکیز دی جیرارد أن یصف فی کتابه -اکهم ۲٥ء‏ ھا 0 
t7 des paysages sur le terrain‏ «تکور بن المناظر الطبيعية حول الأرض» › الذى 
يحمل تاريخ ۱۷۷۷ » منظراً طبيعياً » بوصفه منظراً رومانسياً بجلاء » ويتكون هذا 
المنظر فى غابات مظلمة » وجبال تغطى هاماتها الوج › وبحيرة بلورية تتوسطها 
جزيرة فيها منزل ريفى ”ع٩۲511‏ 6۸398" ينعم بجمعه بين الاختلاط والعزلة وسط 
الشلالات الهادرة والغدران الدفاقة . وهو يشرح المماظة بين الجمال الطبيعى والعاطفة 
الأخلاقية(“ . ويمكن لإإنسان أن يضع قائمة طويلة بالنصوص المشابهة التي تحمل 
بصمة التاريخ العام لهذه الحقبة نفسها » تعبر كلها عن القرابة الحميمة التي تصل بين 
الطبيعة ومن يشاهدها بلغة تحضر فيها الحالة النفسية لن يسكنون فى المشهد 
الطبيعي بضحور الشكل المادى له . ۰ 

وقد أكّد المؤرخون والنقاد فيما بعد هذه الوحدة الحميمة بين العقل والطبيعة 
بوصفها الخاصية الساسية للأسلوب الرومانسي بقول دانیال مورنیه :؟ «غالیاً ما 
يمتزج العالمان الداخلى والخارجى امتزاجاً عميقاً بحيث لا يعود شىء يميز الصور 
التي تدرسها الحواس عن بدائع أوهام الخيال' . وهذا التاكيد » الذى لم ييارح 
الكتابات الأحدث من الحقة نفسها › يشبه الرأآى الذى عبر عنه التقد الانغلو - أمريكى 
شبهاً بالغاً) . حيث التاكيد نفسة على وحدة المماشة بين الطبيعة والشعور » والأرلوزة 
نفسها الممنوحة للرمز بوصفه الوحدة اللغوية التي بفضلها يمكن أن يتحقق التاليف بين 
الذات والمىضوع » والميل نفسه إلى نقل صفات الشعور إلى هوبة الذات أماح الشعور . 
وفى تاريخ الأدب الفرنسى منذ روسو حتى الوقت الحاضر » يمكن العثور على حالات 
استواء الاضداد مماثة لما نعثر عليه لدى مؤرخى الرومانسية الأمريكيين » وهي حالات 
أستواء أضداد مستمدة من أولوية موهومة لذات كان علبها فی الواقع أن تستعير من 
العالم الخارجي استقراراً زمانياً تفتقر إليه فى ذاتها . 

لعل تحديد الأصل التاريخى لهذا الميل فى حالة الرمانسية الفرنسية أسهل منه 
فى الأدب الانجليزي . ويستطيع المرء أن يشير إلى عدد من النصوص التى تبدا فيها 
اللغة الرمزية » القائمة على التواشج بين الرصد الخارجى والاتغمار الداخلى » 
باكتساب أولوية لن تتخلى عنها خلال القرنين التاسع عشر والعشرين . وليس بين هذه 
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النصوص ما يحظى بالفرز مثل رواية روسو «هبلوئيز الجديدة» عااNouv6 La‏ 
H éloise‏ ا تشكل أساس دراسة دانيال مورثيه عن عاطفة الطبيعة قي القرن 
الٹامن عش ر۵ وفى أعمال أحدث مثل عمل روبرت موزى عن فكرة السعادة في 
الآدب الفرنسى فى القرن الئامj‏ عر idée du bonheur dons la litheratırê‏ 
du 18 ême siecle‏ ۴8 تعطى أهمية مهيمنة كبيرة لرواية روسو هذه . فيشير 
موزی Mauzi‏ في مقدمته : « حب يعرف المرء «كليفلاند » و «هليوئيز الجديدة» فإنه يكاد 
مم بالقرن الثامن عشر > بحیث لا یفلت منه شی . ونحن لا نستطیع بالتاکيد 
العثور على إحالة أفضل من الاحالة إلى «هيلوئيز الجديدة» لكى نضع موضوع الفحص 
الاعتقاد الاجماعى تقريباً فى أن أصول الرومانسية تتطابق مع بدايات الأسلوب الذى 
تف غت الر ر ٠‏ ۰ 
لم يجد مفسرو رواية روسو المكثوية بصيغة رسائل أية صعوية فى الإشارة إلى 
المطابقة الحميمة بين حالات التقس الداخلية ونواحى الطبيعة الخارجية » ولا سيما قى 
فقرات مثل حكاية ميليريه ۷٠۲١١‏ فى القسم الرابع من الرواية"" . ففي هذه 
الرسالة بعود سان بروکس ×ا۴۲ .ا5 ٠‏ بصحبة جولى التى كانت قد تزوجت إلى 
زيارة المنطقة المهجورة على الضفة الشمالية البحيرة التى كتب فيها فى الأيام الخوالي 
الرسالة التى ختمت على مصيرهما . يؤكد روسو أن ظرف العزلة ١إإهاأامء‏ نها ء 
الذي بصفهء مثل صıرl«‏ مقفر ة sauvage et dêsert; mais plein de ces SOrÎêrs‏ 
de beautês quine plaisent quèaux ãmes sensibles et parissent horribles‏ 
5ه ×داه لكنها طافحة بأنوا ع الجمال التى لا تسر إلا تلك الخيالات الحساسة » 
وإن كانت تزعج غيرها . ولاشك أن إحالة سجالية على الذوق السائد حاضرة هنا » 
رأنْ بالامكان الاستشهاد بمثل هذه القطم لإضاءة الانتقال من مناظر القرن الثامن 
عشر الرعوية » التي سنجدها أيضاً لدى جيراردان إلى المشاهد الكئيبة المعذبة التي 
سرعان ما ستهیمن لدی ماکفرسون 1€۲537 م0٥3‏ . غیر أن هذا السجال الذوقي 
مجرد سطح خارجی لان هموم روسو » كما هو واضح تختلف عنه اختلافاً کلياً . 
صحيح أن المماثة الحميمة بين المشهد المنظور والعاطفة الانفعالية تنقع ساسا لبعض 
الآثار الدرامية والشعرية للقطعة : فالعاطفة الحسية التى أنعشتها الذاكرة » وصارت 
تهدد بتعكير الهدوء القلق تنقلها الآثارالمقابلة لها فى الضوء والإطار » التي تمنح 
القطعة قوتها الدرامية . وترتبط نزعة المماثلة والتناظر "5اوهاك٣ة‏ فى الأسلوب 
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بالشدة الحسنية للانفعال ارتباطاً حميماً . ولكنَ هذا يجب ألا يعمينا عن الوظيةة 
الضست اللانفعال الو وة اضيا التى هى وظيفته فى الإغراء » والارتداد شبه 
القدرى إلى الخطا السابق الذى دين صراحة ويوضوح › ودون أثر للغموض ؛ > فی 
السياق الأوسع لروأية روسى . 

ويهذا الصدد » فإن الاحالة الى مشهد ميليريه كيرية موحشة مفعمة بالكشق › 
زل فاخن قا ا المشهد بمشاهد أخرى فى الرواية لاتشف عن خطاً » بل عن 
فضيلة تقترن بصورة جولى . وهذه هى حالة الشعار المركزى للرواية » أعني الجنة التي 
اختلقتها جولى في ضيعة فولمار مكاناً تلج إليه فعلى الصعيد الأمثولى ت تؤدى الجنة 
وظيفة مشهد تصويرى للروح الجميلة» :سالا هى هل هذه الحثة :هذا الفردوؤنن 
الذى وصفه مطولا فى الخطاب الحادى عشر من القصل الرابع فى الرواية » تقوم على 
النوع نفسه من علاقة الذات/الموضوع ٠‏ التي كانت حاضرة من حيث الغرض 
والأسلوب فى حكاية ميليريه . 


ص لنا تآمل سریع بمصادر روسو فی هذه الفقرة طريقنا . لقد أكد مورنيه 
تأكيدا بالغ القوة على المصدر الرئيسى غير الأدبى فى طبعته النقدية للرواية") » 
إذ بستمد روسو مظاهر خارجية كشرة عن حنته مما يسمى بالجنائن الانجليزية 
jardins anglair‏ : التى کانت قد ارتضیت قبله E‏ للتجريد الهندسى للحداني 
القرنسية الكلاسيكة . يفول روسو ددا صدى الذوق المعقد السائد فی ذلك الحين » 
أن التناظر المفرط عفدنا > هو عدو للطبيعة وللحقيقة معاً . ولنست هذه النظرة 
«الطبيعية» للجنة هى الموضوعة الرتبسية للفقرة بأية حال . فهو بقول لنا منذ اليدابة ء 
أن الجاتب الطبيعى من المشهد هو فى الحفيقة حصيلة الايغال فى المكر القني » أى 
أننا فى بحبوحة النعيم هذه ء على تقيض التظيد المتبع في توزيع الأماكن اک قى 
عالم الفن بالكامل › لا فى عالم الطبيعة . لقد جعل روسو «جولی» تقول : ,اھ٣ est‏ ۱ا 
que la nature a tout fait {dons ce jardin} mais sous ma direction, et 1‏ 
٣ a ren اaue jen” aie ordonné‏ (صحيح أن الطبيعة صنعت کل شېء [إفى هذه 
الحديقة] لكننى دون توجيه › لم يبق شىء إلا ونظمته فيها)" . ولابد لهذا الحكم أن 

ينيهنا إلى المصادر الأديية للجنائن فى هذه الفقرة التى أهملها مورتيه وأنصرف عنها 
منشغلا بالتاريخ الخارجى للضعية . 
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أذا اقتصرتا على القميحات الأدبية الصريحة التى يمكن العثور ها فى النض: 
فان الإحالة الى «جزيرة مقفرة .. لا أجد فيها من أثر لإنسان." : ۰ 

“ine اie desert... (0û) je n'aperqois aucuns pas d' hommes”‏ تشىر 
مباشرة إلى الرواية المعاصرة التي يفضلها روسو ويعتبرها الوحيدة المناسبة لتربية 
«إميل» » وأعنى بها رواية «روبنس كروزى» لدانيال ديف . ونجد كذلك أن التلميح إلى 
«رواية الوردة» فى الصفحات التي تسبق مباشرة الخطاب المتعلق بفردوس «جولى)"". 

زاخر بالایحاء أنضنا . قد لا يكون الجمع بين «روینسن کروزو» و «رواية الوردة» واعداً 

لدى النظرة الأولى » لكنه فى الحقيقة ينطوى على إمكانات خفية ملحوظة . فكون حكاية 
القرون الوسطی ١‏ التی أعيد تحريرها فى عالم ٠۷٠١‏ وقرئت فى عهد روسو قراءة 
واسعة" » قد أعطت الرواية عنوانها الفرعى «هيلوثيز الجديدة» أمر معروق » لكن 

ها فيها يتضح بطرق كثيرة أخرى أيضاً . فالشبه البالغ بين حديقة «جولى» 
وحديقة حب دیدوت ادك ه0 » الذی يظهر فی القسم الأول من قصيدة غيوم دی لوریس 
Guillaume de Lorris‏ › شىء واضح . ولا تکاد تخلو ادق التفضيلات قى وصف 
روسو من نظير لها يمكن العثور عليه فى نص القرون الوسطى : فضاء الجزيرة المنعرل 
والمنطوى على ذاته » والامتيان الخاص المدخر للنفر السعيد الذين يمتلكون مفتاحاً 
افض مغاليق البواية » التعدد التقليدى للصفات الطبيعية › إدراج مختلف أنواع الزهور 
الأشجار والفراكه والعطور وفوق ذلك کله » الطیور التی تتو ج الوصف بغنائها . 
والشىء الأكثر إيحاءا وكشغاً هو التركيز على المياه » بما فيها من عيون ومسابح ؛ 
هی فی «روپنسن کروزو» کما فی «جولی» و «رواية الوردة» » لا تسيبطر عليها الطبيعة › 
بل براعة الساكنين فيها“ . فروسو لم يرصد هذه المشاهد بنقسه »ولا هى تعبير 
جمالى عن حالة نفسية » بل من الواضح آنه يستمد » عامداً » جميع التفضيلات 
المتعلقة بوصفه من هذه الحكاية الأديية الوسطوبة › التى تشکل واحدا من آأشهر 
مصادر الوصف المكانى التقليدى للجنة الشبقية . 

بعبارة لغوية » لدينا » إذن » شىء مختلف تماما عن اللغة الوصفية والاستعارية 
التي ستهيمن منذ شاتويريان قصاعداً على الأسلوب الروماتسى الفرنسي ل 
روسو لا يتظاهر يانه يرصد ويراقب . ولغته لغة مجازية خالصة ء لا تقوم على الإدراك 
الحسى » وهي أقل ليثاً عند الجدل المجرب بين الطبيعة والوعى . حتى إنه يمكن اعتبار 
دعوى «جولى» فى الهيمنة والسيطرة على الطبيعة (ما من شىء إلا ونظمته بنفسى) 
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الشعار الأنسب الغة تطوع العالم الخارجى بأسره لأهدافها الخاصة » على النقيض 
مما يحدث فى حكاية ميليريه حيث تنصهر اللغة تماما بالحركات المتوازية الطبيعة 
والاتفعال . برغم ذلك لا يتقاطع استعمال اللغة المجازية » فى الجزء الأول من «رواية 
الوردة» بأيه حال مع المعالجة المقرطة للموضوعات الشبقية » بل العكس تماماً » حيث لا 
تكاد تحتاج النواحى الشبقية للامتولة إلى تاکسد . اما فی «هيلوئيز الجديدة» فينقل 
التاكيد على خلال الزهد والتقشف مناخاً إخلاقياً يختلف اختلافاً كيا عن المقاطع 
الأخلاقية فى حكاية القرون الوسطى . ولا يجب اعتبار موضوعة الزهد لدى روسو 
أحادية الجانب وبالتاكيد لا يمكن تسويتها بالانكار التطهرى للعالم الحسى . مع ذلك ؛ 
تتقارب مصادر القرون الوسطى والقرن الثامن عشر فى استعمال اللغة الامثولية ؛ 
لا فى لغة المطابقات. وقد قلبت الدراسات الحديثة عن «ديفى» مثل كتاب ج. أ. ستار 4۲۲ا : 
«ديفى والسيرة الذاتية الروحية»“) » ویول هانتر ١۸٤6۲‏ : «المهاجر النافي»“) اتجاه 
البحث» لترى فى «ديفو» واحداً من مبتكرى الأسلوب الواقعي» الحديث › فأعادت 
اكتشاف العنصر الدينى التطهرى الذى استجاب له روسق ء لقد شدد شانتر بقوة على 
الأهمية الأسلوبية لهذا العنصر » التى أفضت بديفى إلى استعمال الأسلوب الأمثولى 
بدلاً من الأسلوب الاشتعارى والوصفى للطبيعة . وبالتالى » فإِنْ جنات ديفو وحدائقه 
ليست أطراً طبيعية واقعية » بل هى شعارات مصوغة أسلوبياً 204االاS‏ تشبه تماما 
فى بنيتها وتفاصيلها حدائق «رواية الوردة» . لكنها تؤدى فى الأساس وظيفة أخلاقية 
٠‏ تخليصية . يقول هانتر : «ليست جنة ديفو فردوس ما قبل السقوط » بل هى فردوس 

آرضى المتناول »› لأن ديفي إنسان ما بعد السقوط الذى کان عليه أن یگدح لیستنبت 
الوفرة في أرضه») . ونبرة الكدح والبذل والفضيلة هذه حاضرة أيضاً فی جنة 
جولى » لتقص مشهداً قريباً من الموروث الامثولى البروتستانتى» الذى وصلت صورته 
الانجليزية إلى روسو » عبر مصادر مختلفة من بينها ديفو . وتبطل المشابهة الأسلوبية 
في المصادر الاختلافات الأخرى جميعاً بينهما . وليس التوتر الناشىء بينهما بتوتر بين 
مصدرين أدبيين متباعدينء أحدهما شبقى » والآخر تطهرى » بل هو بين اللغة الامثولية 
لشهد مثل فردوس جولى » واللغة الرمزية لفقرات مثل حكاية ميليريه . وتلخص الموازنة 
الأخلاقية بين هذين العالمين الصراع الدرامى فى الرواية . ثم ينحلٌ هذا الصراع أخيرا 
فى اتصار زهد مسيطر عليه ردادى. اقيم القترة بالافتتان بالحظ الحاضرة . 
ويؤسس هذا الزهد أسبقية للأسلوب الامثولى على الأسلوب الرمزى . ولا تستطيع 
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الرواية أن توجد دون الحضور المتزامن لكل النوعين الاستعاريين - ولا تستطيع أن 
تصل إلى خاتمتها دون اختيار ضمنى يميل لصالح الامثولة على الرمز . 

لقد تجاهل المؤرلون اللاحقون ل «هيلوئيز الجديدة» » عموماً > حضور العناصر 
الامثولية فى تشكيل أسلوب الرواية » بحيث لم يبدا الباحث !ا مؤخراً في إدراك مدى 
التزييف فى تصوير روس على أنه من دعاة البدائية والطبيعية . وهذه الثأويلات الزائفة 
تقاوم التصحيح بعناد ملحوظ » وأن تكن موحية جداً في ذاتها » مما يشير بالتالى إلى 
مدى العمق ألذى يصطرع به هذا التصحيح مع الأفكار المتداولة الشائعة عن الطبيعة 
زأسول الرهات الاررة : 

فإذا لم يشخص الجدل بين الذات والموضوع التجرية الرومانسية الرئيسة › 
بل لحظة المرور بالجدل فحسب » وهي لحظة سلبية فيه مادامت تمثل إغراء يجب 
التغلب عليه » فن النموذج التاريخى والفلسفى يتغير تغيراً كبيراً . وتحضر ميول ذات 
دزعة أمثولية و١‏ أ2أإهوه ااج مشايهة » وان يكن حضورها ا ذا > ليس فقط لدى 
روسو › > بل فی الأدب الاوروبی بأسره فيما بين عامي Ac“ gq (Y1‏ > وهی تظهر فی 
أكثر لحظات الأعمال الأديية أصالة رفا > حن يرتفع الصوت الحقيقى للأعمال › 
وليست تكلفاً موروثاً عن المظاهر الخارجية لفنى الباروك والروكوكو . لقد اضطر مؤرخو 
الرومانسية الانجليزية » بحكم طبيعة الأشياء » إلى ذكر الامثولة » برغم أنها كانت 
فى الغالب مشكلة ذات أهمية ثانوية . هكذا كان على ومسات أن يواجهها » حين اهتم 
ب «بليك» ۸۲ا8 » رلذا فهو یقتبس قصیدتین وج یزتین من عشره عنوانهما 
(إلى الربيع) و (إلى الصيف) » ويعلّق عليهما قائلا : « نقطة بدء بليك » هي عكس 
نقطة بدء وردزوورث ويايرون » ليست المنظر الطبيعى » بل هى روح مشخصة أو 
مؤمغة 93126۵٠ااa‏ » لكنٌْ هذه الروح ما إن تقترب من الجزيرة الغربية » حتى تتخذ 
لنفسها بعض المظاهر الأرضية المتميزة ... إن شعراء الرومانسية الأوائل هم شواهد 
على تراث الامثولة الكتابي اف الكلاسيكى أو النهضوى وهو بدنو من الشرط 
الروماتسى للنزعة الطبيعية القائمة على وصف المناظر - تماما مما ينحدر الربيع 
والصيف إلى المنظر الطبيعى وينصهران به“ . بل إن مثال روسو يوضع › أكثر مما 
يوضح مثل هذا التطور المتواصل من الامثولة إلى الطبيمية الرومانسية » إننا معنيون 
باكتشاف جديد لتراث أمثرلى بتخطى حدود المماقة الحسية فى القرن الثامن عش . 
ويدلاً من أن يكون هذا الاكتشاف الجديد تلقائياً وسهلاً » فإنه يعنى انقطاع الزهد . 
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بل انقطا ع الأتضحية . لقد تمكن ابرامز من الحديث بمزيد من الدقة التاريخية › 
حين جعل من القصيدة الوصفية نقطة بدء له . كتب يقول » بعد أن أبرز المشابهة 
فى الموضوعات والأغراض بين القصيدة الغنائية الرومانسية » والقصيدة الميتافيزيقية 
في القرن السابع عشر : «ثمة فرق جلى وكبيربين القصيدة وتامل القرن السابع عشر 
فى الطبيعة المخلوقة . .. ففى القرن السابع عشر لم يكن اكان ليعني تحديد موضع 
معين ‏ ولا كان بحاجة إلى المثول أمام عينى المتكلم > بل کان مشهداً أو موضوعاً 
نمطياً يستدعى في العادة أمام «عيون الخيال» لیهدى خطى الفكر عن طريق المطابقات 
التي يسيطر على تأويلها بثبات نظام تصنيف موروت۲(٥٤)‏ > هنا يتم تمييز شعر القرن 
السابع عشر عن شعر القرن الثامن عشر من خلال تحدرد الدور الذي يؤديه «المكان» 
الجغرافى › وهو يريط بين لغة القصيدة والخبرة التجريبية للقارىء . لكننا لو رصدنا 
تطور شاعر ذى ميل جغرافى ملموس » مثل وردزووث » لوجدنا أن دلالة المكان 
والموضع يمكن أن تتسع بحيث تتضمن معني لا يحيط به الأفق الأدبى لمكان معين . 

وغالباً ما تجعل المتواليات المكانية الغامضة من معنى الموقع أمراً إشكالياً » بحيث 
لا يخلص المرء إلى مكان محدد واضح الملامح » بل إلى مجرد اسم تكاد تفقد دلالته 
الجغرافية معناها" . وحين يطرح وردزوورث سؤال الموقع الجغرافى المتعلق بموضوع 
استعاري معين (وهو فى سؤاله : نهر) » فإنه يقول : «لابد أن تكون روح الجواب 
[إحول موقع ذلك النهر] مستمدة من جدول معين » قد يكون مصحوياً بصورة مستجمعة 
من خريطة ٠‏ أو من موضع واقعى فى الطبيعة » وربما وجد الاثنان في الطبيعة لکن 
روح الجواب لا تخلو عن أن تكون » وعاءُ ء بلا حدود ولا آبعاد » ویالتالی قلیست سوی 
اللاتناهى» ) ٠‏ فلا يمكن تصنيف مقاطع شعرية لدى وردزوورث > مثل عبور الألب أو 
ارتقاء جبل سنودن ‏ أو نصوص أقل سمواً بطبيعتها مثل سلسلة القصائد عن نهر 
دودن ؛› على آنها داخلة ضمن القصيدة الوصفدة للمكان veأامpاإLocodesc‏ فی القرن 
الثامن عشر واا استخدمنا الجهاز الاصطلاحي الذى اقترحه ابرامز » فان مقاطع 
من هذا النوع لا تعتمد تعتمد اختیار موقع محدد » بل یسیطر علیها «نظام تصنيف تقلیدی 
ومورویٹ» › تماما کما فى حالة القصاكد التي انتفاها من القرنن السادس عشر 
والسابع عشر ؛ ٠‏ ولكن بفرق واحد » وهو أن نظام التصنيف لم يعد هى نقسه > وأن على 
الشاعر بعد نضال داخلى طويل وعسير أحياناً أن ينكر غواية الأسلوب الرمزى ' 
ومصسادره الشعرية . ۰ ۰ 
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إن غلبة الامثولة »> سواء أكانت بصورة صراع أخلاقى » كما فى «هيلوئيزة 
اأجديدة» آم بصورة أمغة 0١‏ أاةzأr‏ وم ااج لوقع راف :کيا و 
تتطابق دائماً مع كشف القناع عن مصير زمانى حقيقى . ويحدث هذا الكشف لذات 
كانت تبحث عن ملاذ لها من آثر الزمن قى عالم طبيعى » لا تحمل » فى حقيقة الأمر ء 
أى شبه لها به . ولم يعد الفكر العلمانى لحقبة ما قبل الرومانسية ليسمح بالعلو على 
الثنائيات المتقابلة بين العالم المخلوق وقعل الخلق بواسطة رجوع إيجابى لقكرة الإرادة 
الإلهية » ذلك أن الإخفاق فى محاولة فهم اللغة التى يمكن أن تكون رمزية بقدر ما تكون 
أ فة ٠أ‏ لى اى التاكرى و التو الا غ فى الما وهو أجد 
الطرق التى تتجلى بها هذه الاستحالة . قي عالم الرمز » يمكن للصورة الفنية أن 
تتطابق مع مضمونها المادى » مادام هذا المضمون وتمثيله لا يخثلفان فى وجودهما ؛ 
ا امتدادهما فقط » أى إنهما جزء وكل للمجموعة نفسها من المقولات . والعلاقة 
الرابطة بينهما هي علاقة تزامن وتواجد » آى هى ء 21 EES‏ > علاقه مكانية من 
حيث النوع » لا يدخل فيها الزمان إلا عرضاً . فى حين أن الزمان » فى عالم الأمثولة ‏ 
هو المقولة المكوذة الأصلية . وقد رأينا فى الشواهد من روسو ووردزوورث أن العقيدة 
وهل لا تملى نوع العلاقة بين الإشارة الامثولية ومعناها (أو مدلولها ها٣‏ واك) . 
بل كنا مع علاقة بين الإشارات تحولت فيها الاحالة إلى معانيها الخصوصية إلى أهمية 
تانوبة . غير أن هذه العلاقة بين الإشارات تنطوى بالضرورة ة على عنصر زمانی مكون » 
إذ يظل من الضرورى للاشارة الامثولية › إذا ارادت أن تكون امثولة » أن تحيل إلى 
إشارة أخرى تسبقها . فالمعنى الذى تكوته الإشارة الامثولية يتوقف على التكرار 
(بالمعنى الكيركغاردى الكلمة) لاشارة سابقة لا يمكن لها أن تتطابق معها › مادام من 
صلب ماهية الإشارة السابقة أن يكون لها السبق الخالص . ومن هنا تنطوى الامثولة 
العلمانية لدى أواثل الرومانسيين بالضرورة على لحظة سلبية » هى لحظة الزهد لدی 
روسى » ولحظة فقدان الذات لدى وردزوورث فى الموت أو في الخطاً 

يسم الرمن » إذن » بامكان الهوية أو التماهى » بينما تضع الامثولة فى الأساس 
مسافة فاصلة فى علاقتها بأصلها » وتنكر حنينها ورغبتها فى التطابق معه » وتؤسس 
لغتها فی فراغ هذا الاختل«۲اف الزمانى . ويذلك تمنع .الذات من التماهي الوهمي مع 
اللا- ذات » التي صارت تفهم الآن کلا - ات بالکامل » وإِن يكن ذلك بإيلام أيضاً . 
وهذه المعرفة المؤلة هى التى تدرکها فى اللحظات التى يعثر فيها الأدب الرومانسى 
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الميكر على صوته الحقيقي . ومن المفارقة الكاشفة أن هذا الصوت نادرا مأ يفهم على 
ما هو عليه حقاً ١‏ وأن تسمى الحركة الأدبية التي يظهر فيها في الغالب بالنزعة 
الطبيعية أو الأنا وحدية المتصوفة كءا؟اائإ" . لقد أنحرف الكتاب الذين عنينا يهم عن 
مسارهم ليدلونا على مصادرهم اللاهوتية والفلسفية » آى أننا لم نعط أهمية تذكر 
التلميحات الأدبية المعقدة والمسيطر علبها التى تقيم فى «هيلوئيز الجديدة» رابطة بين 
روسو ومصادره الاوغسطينية » التى مرت فى الأغلب عن طريق بترارك 

ونحن » فى النهاية ٠‏ مسوقون إلى تقديم مخطط تاريخى يختلف اختلافاً كلياً عن 
الصورة المعتادة . فلم يعد جدل العلاقة بين الذات والموضوع المقهوم المرکزى فى الفكر 
الروماتسي > لکن هذا الجدل يقع كاملا فى العلاقات الزمانية التى توجد فی داخل 

نسق الإشارات الامثولية . وهكذا يتحول إلى صراع بين تصور عن الذات منظوراً إليها 
فی مأزقها الزماني الحقيقي ؛ ووسائل دفاعية تحاول أن تختفي عن هذه المعرفة السلبية 
للذات . وعلى مستوى اللغة ؛ > فان الأفضلية التى منحت للرمن على الامثولة » وكثرا ما 
تكررت خلال القرن التاسع عشر » هى إحدى الصور التي اتخذها التمويه الذاتى 
العنيد . وتبدى مناطق شاسعة من الأدب الأوربى فى القرنين التاسع عشر والعشرين 
ارتدادية فما بتعلق بالحقائق التي جاعت إلى النور فى الربع الأخير من القرن 
العشرين لأن وضوح كتاب عصر ما قبل الرومانسية ل يدوم . ولا یلبٹث تصور رمزی 
للغة الأاستعارية ریة آن يسس نفسه فی کل مکان » برغم حالات الغموض الت تلازم 
النظرية الجمالية والممارسة الشعرية . ولكن لن يسمح لهذا الأسلوب الرمزى بالوجود 
الصافي » ومادام قناعاً مرمياً على ضوء لا يرغب أحد فى رؤيته > فلن يتمكن أبداً من 
اکتساب وعی شعری صالع بالکامل . 
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(f)‏ السخريه 


فا مزيد من اهتمام الشعور بالذات وأحيانا کان الاتعاء الظاهر امجازية نة .ب 
النظرى بمجاز «السخرية» فى ذاته لكي الحالة لم تكن كذلك دائماً وقد ذکرنا روسو 
ووردروورٹ وأمحنا إلى هولدرين بوصفهم شواهد على الامتولية الرومأتسبة 4 حيثٹ کان 
استعمال السخرية غائباً بجلاء عن هؤلاء الشعراء جميعاً . فى حين ظلت تبدو الرابطة 
الضمنية » بل الإلغازية » بين الامثولة والسخرية التى تبدد تاريخ الرومانسية هى 
الطاغية لدى شعراء آخرين . وكنا قد ذكرنا من ألمانيا هامان فقط“) . لكنْ بالإمكان 
إضافة أسماء أخرى إلى اللائحة من أمثال : فردريك شليغل وفرديك سولغر وهوقمان 
وكيركغارد . لدى كل هؤلاء تسير نظرية نسقية إجمالاً فى اللغة المجازية مع تأكيد 
صریح على الامتولىة » بموازاة تأکند طاغ مساو له على السخرية . ويالطبع » تشتهر 
فردریك شلیغل بوصف مر الرئيسى لسخرية وال یشتهر فردریت شر يل 
الراجعات التي قام بها بين عام AYY a A-‏ ۱ یمات اسیا ویاتاکید ار 
الى مرتبهة النمط ا كر للأدب بأسره » ويم بن الامثولة والرمن من خلال جدل الهوبة 
والاختلاف)) , 


برغم ذلك » لم يتحول الارتباط والتماين بين الامثولة والسخرية » فى ذلك الوقت ؛ 
إلى موضوعين مستقلين للتأمل أبداً . ولم يُستخدم المصطلحان » إلا نادرأ » وسيلة 
للوصول إلى تعريف دقيق » كانت الحاجة ماسة اليه » ولا سيما فى حالة السخرية . 
ومن الواضح ُن الإشارة الى التراث البلاغى الوصفي > الذى داب منڌ اُرسطو حتی 
القرن الثامن عشر > على تعریف السخريه باتها «قول شىء وقصد شيءَ آخر» ای 
تعریفها فی سياق أكثر حصراً بأنها«االوم عن طريق المدح أو المدح عن طريق اللوم« 
لم تكن لتكفى . إذ يشير هذا التعريف إلى بنية تشترك فيها السخرية والامثولة ؛ 
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حيث العلاقة بين العلامة والمعنى فى كلتا الحالتين علاقة انفصال » تنطوى على مبداً 
خارجى يحدد النقطة والكيفية التى تتمقصل فيها هذه العلاقة . ففى كلتا الحالتين 
تشير العلامة إلى شىءما يختلف عن معناها الحرفى » وعليه أن يستثمر هذا 
الاختلاف لكي يؤدی عمله لكنَ هذا الجانب البنيوى قد يكون وصفاً يصح عن اللغة 
المجازية عموماً لأنها ها تفتقر إلى اأضبط التمييزى الدقيق . وتبدو العلاقة بين 
الامثولة والسخرية فى التاريخ واقعة اتفاقية عارضة » بصورة اهتمام مشترك من لدن 
بعض الكتاب بالنمطين . وهذه الواقعة التجريبّة هى التى ينبغى أن تتلقى التأويل 
النظرى الاكثر عمومية . sS.‏ 

ويجعل ارتباط آخر بين الاهتمام بالسخرية وتطور الرواية الحديثة من هذه المسالة 
أكثر تعقيد تعقيداً » وأكثر ملموسية إلى حد ما أيضاً ولقد عقدت مثل هذه الرابطة قي 
نصوص نقدية كثيرة لدى غوته » وفردريك شليغل » وأخيراً لدى لوكاتش » ولدى 
الدراسات البنيوية عن الصيغة السردية . وتبدو الآصرة بين السخرية والرواية من القوة 
بحيث يحس المرء بإغراء أن يتابع لوكاتش فى جعل الرواية مكافئًاً » فى تاريخ الأنواع 
الأدبية » للسخرية نفسهاً ومنذ البدء » كان هناك احتمال توسيع هذا المجاز بحيث 
يضم مرویات مطولة ٠‏ إذ وصف کنتليان Quintilian‏ فی كتايه مؤسسة الخطاية 
اعا السخربة بأنها نمكن أن تلون الخاطب المنطوق بنبرة لا تتطابق مع الموقف 
الحقيقىء أو بالاحالة إلى سقراط » بأنها يمكن أن تتخلل الحياة بأسرها ‏ . والانتقال 
من المجاز الملموم إلى الرواية المنتشرة باعث على الإغراء » برغم أن التطابق بين 
السخرية والرواية ليس بالأمر الهين . وتكشف مجرد الملاحظة الخارجية والتجريبية فى 
التاريخ الأدبى مدى تعقيد هذا الأمر . إذ لا يحمل التبصر النظرى بالسخرية عند عام 
٠‏ ية علاقة واضحة بنمو الرواية فى القرن التاسع عشر . وفى ألمانيا » مثلاً › 
بالتأكيد لم يكن حلول الوعى الساخر المكتمل » الذى سيستمر من فردريك شليغل حتى 
كيركغارد ونيتشه » مطابقاً لازدهار الرواية الموازى له . وكان على فردريك شليغل » 
وهو يكتب عن الرواية » أن يستمد أمقته الحديثة من ستبرن وديدرى » وأن بجهد العثور 
على مستوى مماثل من التبصر فى السخرية فى «سنوات تعليم قلهلم مايستر» ولدى 
جان پول ریشتر () . أما فى فرنسا وانجلترا - فالعكس هو الصحيح - حيث لم يكن 
تطور الرواية مصحوياً بالضرورة باهتمام مواز له بنظرية السخرية . وكان على المرء 
أن ینتظر حتی یجیء بودلیر لکی يجد مكافئًاً فرنسياً لنفاذ بصيرة شليغل . ويمكن 
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القول إن كبار الساخرين فى القرن التاسع عشر عموماً لم يكونوا روائيين » بل هم 
غالباً يميلون إلى الصيغ والوسائل الروائية والسردية » ويفكر المرء هنا بكيركغارد 
وهوفمان وبودلیر ومالارمیه ونیتشه » لكنهم يفصحون جميعاً عن ميل طاغ نحو 
النصوص المأثورة السريعة والوجيزة (التي تتعارض مع شرط البقاء الذى يشكل أساس 
الرواية) » وكأن شيئًاً فى طبيعية السخرية لا يسمح بالحركات الطويلة البقاء . وبالطيم 
فَإِنٌ الاستثناء الكبير والأهم هو ستندال . اما الآن فيجب أن نوضح » ويعيدا عن 
ضرورة التبصر فى العلاقة بين السخرية والامثولة » إن نظرية قصدية يجب أن تهتم 
أيضا بالعلاقة بين السخرية والرواية . 

فى حالة السخرية لا يستطيع المرء أن يلجا بسهولة إلى الحاجة لكشف المحجوب 
التاريخى عن المصطلح » مثما كنا قد حاولنا أن نبين أن مصطلح (رمز) کان في 
الحقيقة قد استبدل بمصطاح (امثولة) فى فعل إيمان انطولوجى ردىء . وكان التوتر 
بين الامثولة والرمن يبر هذا الإجراء - لان الاحتجاب واقعة تاريخية » لذلك لابد أن 
تكون موضع اهتمام على نحو تاريخى قبل بدء أى تنظير فعلى . أَمَّا في حالة 
السخرية » فلابد أن يبدا المرء من بنية المجاز نقسهء منطلقاً من نصوص غير محجوبة ؛ 
وهى نفسها ساخرة إلى حد كبير . وعلى هذا النحو غالبا ما يكون الهدف من السخرية 
ادعاء الحديث عن قضايا إنسانية وكأنها وقائع تاريخية . وإنه لواقعة تاريخية أن تزداد 
السخرية باستمرار وعياً بذاتها فى سياق إيضاحها استحالة أن نكون تاريخيين . 
ونحن » عند حديثنا عن السخرية » لا نهتم بتاريخ خطاً ما > بل بمشكلة توجد داخل 
الذات. لذلك لن نفلت من الحاجة الى تعريف محدد هو ما يتوجه إلى تحقيقه هذا المقال. 
من ناحية أخرى » يمكن الظفر بقدر كبير من العون من نصوص موجودة عن السخرية. 
ومن الغريب حقاً أن لا يجد المرء نفسه يقول ما يعنيه فعلاً إلا حين يصف تلك اللغة 
التي لا تعنى ما تقول . 

فإذا تحررنا من ضرورة احترام التتابع الزمنى التاريخي » فإن بإمكاننا ان نحعل 
من نص بودلير عن «ماهية الضحك» نقطة انطلاق لنا . ومن بين مختلف الأمثلة 
لمذكورة التى حالها عن المضحك » يتمثل أبسط المواقف التي تكشف عن السمات 
المهيمنة الشعور الساخرة فى رؤية رجل يتعثر ويسقط فى الشارع . يقول بودلير : 
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«تكمن قوة الضحك فى الشخص الضاحل ؛ لا فى الشىء الذى يسبب الضحك . 
رلا تقل درجة الإنسان الذى يسقط » وهو يضحك فى سقوطه الخاص »عن درجة 
الفيلسوف » فهو إنسان اكتسب » بحكم العادة » القوة على تسريع التكرار والصمود . 
كمتفرح غير مكتثرث بالظواهر الخاصة بذاته" . 

فى هذه الملاحظة البسيطة نعثر على مفاهيم رئيسية متعددة ففى المحل الأول » 
ينصب التركيز على فكرة الازدواج والتكرار ۸۲٠۳ءاطناملهل‏ بوصقها صفة تنطوى 
على نشاط تأملى » مثل نشاط الفيلسوف » يتميز عن نشاط الذات العادية المنشغلة 
بالاهتمامات اليومية . ونجد فى البداية تحت غطاء ملاحظات جانبية من هذا النوع ء 
أو تحت قناع مفردات الفوقية والدونية » أو السيّد والعبد » فكرة المضاعفة الذاتية » أو 
تعدد الذات » وهى تبلور فى نهاية المقال بوصفها مفتاح مفاهيم المقالة » أى المفهوم 
الذى كتب المقال في الواقع من أجله : 

«لكى يوجد الضحك > لابد من وجود شخصین › آی لابد من فيض أو تفجر أو 
انقلاب فى الموقف الضاحك > لأن الضحك کمن ذ فى الشخص الضاحك وفي المتفرج 
عليه ؛ ويلزم » بالنسبة لقانون التجاهل هذا » استثناء ء الناس الذى يتصنعون الضحك . 
أو يستخرجون الضحك من أعماقهم » ليسلوا أمثالهم » إذ تدخل هذه الظاهرة فى فئة 
الظواهر الفنية التي تشير إلى إزدواجية دائمة فى داخل وجود الكائن الإنسانى . 
آل وشی قدرته على أن د کون ذاته وشخصاً آخر سواه فی الوقت نقسه»(°6) . 

إن طبيعة هذه الازدواجية والمضاعفة مسالة جوهرية لفهم السخرية فهى علاقة ؛ 
فى داخل الوعى » بين نفسين » لكنها مع ذلك ليست علاقة متبادلة بين الذوات . ويكرس 
بودلير عدة صفحات من مقاله » يميز فيها بين معثى بسيط للملهاة (الكوميديا) ؛ 
هوا معتى الذى تتوجه فيه للآخرين ٠‏ وهكذا توجد على مستوى تجريبى بالضرورة من 
العلاقات المتبادلة بين الأشخاص . ويي ما يسمه باللهاة !نلطلقة le comiqne absolu‏ 
(التى تشير ير إلى ما يسميه أحياناً في عمله بالسخرية) حيث العلاقة ليست بين 
إنسان وإنسان › أو يبن کیاتین متماطین فی الماهية . بل بين الانسان وما دسّمیه 
بالطبيعة » أي بين كيانين مختلفين في الماهية ففى عالم الذاتية المتبادلة قد يصح 
الحديث حقاً عن الاختلاف من خلال تفوق ذاث على أخرى > بکل ما ینطوی عليه من 
معانى إرأدة القوة والعثف ورياطة الجأش » التى تتحقق حين يضحك شخص ما من 
شخص آخر - بما فى ذلك إرادة التثقيف والتطوير . أما إذا كان مفهوم التفوق مازال 
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يستعمل » # ليشير إلى انشغال الذات فى علاقة مع ذوات أخرى »› بل إلى ما ليس 
بذات تحديداً » فلن ما يسمى بالتفوق يشير إلى «المسافة» المكوتة لكل أفعال التأمل . 
فك اتر ا ا و اوا مرد اا وک فل غ انقطاع وتعدد فی 
الملستويات فى داخل ذات تتعرف على ذاتها بزيادة تمايزها عمًا ليست هی ٠‏ ويصر 
بودلير على أن السخرية » يوصفها «ملهاة مطلقة» ٠‏ هى صيغة كوميدية أكثر هرل 
بكثير من الفكاهة المتبادلة بين الذوات التى غالباً ما يجدها لدى الفرنسيين . ومن هنا 
ياتى تفضيله لكوميديا الفن الإيطالية امل aال۳# 0٣‏ . أو التمثيل الانجليزى 
الصامت » أو حكايات هوفمان » على موليير » الذى يرى فيه مثلاً نموذجياً على روح 
السكر الف سا :الفاح عن ار قاع فو مسي الات القاده :و اة 
نفسها ینصرف عن دومیه لصالح هوغرت وغیز فی مقالاته عن الکاریکاتیر(* . 

هكذا تشير المضاعفة إلى نشاط الوعى الذى يمين به الإنسان نفسه عن العالم 
اللا أفساني: بقول بودلين إن ملكة هذه الاعف نادرة ‏ لكنها تنثمى على الخصنوض 
إلى من يهتمون باللغة مثل الفنانين والفلاسفة وک ا ا 
«یتخذون» ۲٥ا6"‏ ۸ں ۵٣ھ‏ 58 » على ذه تقئية أسلوبهم » أى كون اللغة هى المادة التي 
تنعملون عليها فاا گفا أن اله هو مادة الإسكافى » أو أن الخشب هو مادة 
النجار. واللغة فى الوجود اليومى المالوف لا تعمل على هذا النحو فى الحادة » لذلك 
يزيد ما تفعله كثيراً عمّا تفعله مطرقة الإسكافي أو النجار » لا فيما يتعلق بالمادة 
نفسها » بل فيما يتعلق بالأداة التى يتم من خلالها تحوير مادة التجرية المتباينة قليلا 
أو کشراً . ولا يحدث هذا الانفصال التأملى فقط بوساطة اللغة » بوصفها مقولة آثيرة › 
بل إنه ينقل الذات خارج العالم التجريبى إلى عالم يطلع من اللغة ويتكوّن فيها . وهي 
لغة تجدها هذه الذات كياناً بين الكيانات » لكنها تظل فريدة فى كونها الكيان الوحيد 
الذى تميّز به ذاتها عن العالم . وهكذا تقسّم اللغة » المفهومة على هذا النحو » الذات 
إلى نفسه منغمرة فى العالم » ونفس أخرى تتحول إلى ما يشبه العلامة فى محاولتها 
TE‏ 

يبق من المهم ا فی وصف بودلیر ُن انقسام الذات إلى شعور متعدد نحدٿث 
رطا اط مار ما ها ول عر الط واخ ا من خض الا رمات 
الهزلية وبالتالى الساخرة . فحين يضحك إنسان تحكمه الاعتبارات الفنية أو الفلسفية ‏ 
أى تحكمه الاعتبارات اللغوية » من نفسه حين يسقط » فإنه يضحك لافتراض مغلوط 
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محتجب ومموه ضعه عن نقسه ويشعور زائف بالكبرياء » أحلت الذات فى علاقتها 
بالطييعة > شعوراً ذاتياً متبادلاً بالأقضلدة » محل معرفة الاختلاف . ولکی یشرئب 
الإنسان بوجهه إلى السماء (كما فى مفتتع «مسخ الكائنات» لأوفيد الذي يلمح إليه 
بودلير فى مكان آخر)*) » يصل إلى الاعتقاد بأنه يهيمن على الطبيعة » تماما كما 
يستطيع فى آحيان أخرى أن يهيمن على الآخرين » أو يراقبهم يهيمنون عليه . وهذا 
بالطبع احتجاب أساسى . إذ تذكّره السقطة » بمعناها الحرفى أى بمعتاها اللاهوتي › 
بالخاصية الأدواتية المتشيئة لعلاقته بالطبيعة . تستطيم الطبيعة دائماً أن تعامله وكأنه 
مجرد شىء » فتذكره بضعفه وقلة حيلته » بينما يقف هو لا حول له ولا طاقة لديه على 
تحويل أدنى أجزاء الطبيعة إلى شىء إنسانى . إذا فهمنا السقطة على هذا التحو ؛ 
فإنها تنطوى بالتأكيد على تقدم فى معرفة الذات » لأنْ من سقط هو أكثر حكمة 
وحصافة من الأحمة الذي يخطى غافلاً عن الصدع في بلاط الطريق الذى سينزلق عاثر 
فيه والفيلسوف الساقط الذى يتأمل فى التعارض بين الطورين أحكم من الاثنين ‏ 
كن ذلك لا يعصمه من العثرة والزلل بدوره . بل يبدو أنه لن ينال هذه الحكمة » ألا إذا 
دفع ثمنها سقطة ولا تتحقق الذات الساخرة المنشطرة التي يكونها الفياسوف أو 
الكاتب فى لغته » فن الوجود » إلا على حساب ذاته التجريبية الساقطة (أو الناهضة) 
من مرحلة التوافق المحتجب إلى معرفة هذا الاحتجأب . فاللغة الساخرة تشطر الذات 
إلى ذات تجريبية توجد في حالة لا موثوقية » وذات أخرى لا توجد إلآ على شكل لغة 
تؤكد معرفة هذا اللاموثوقىة لكن هذا لا يجعل منها لغة موثوقاً بها > لأن معرفة عدم 
الموثوقية لا يعنى أن العارف بها مو ثوق به بالضرورة . 


يتضح إذن أن الانفصام ليس عملية إعادة طمانة هادئة » برغم كونه ينطوي على 
الضحل وحين أطلق الفيلسوف الفرنسى المعاصر ق. یانکلیفتش على کتاب له عنواناً 
خراً : «السىخرية من الشعور الجميل» > فقد کان بالتاکید فی منأی بعید عن تصور 
ل > بالطبع ما لم يكن اختيار العنوان نفسه ساخراً ٠‏ وعتد بودلیر » یمکن 
احركة الشعور الساخر أن تكون أى شىء إلا إعادة طمانة . فما أن توضع براءة 
إحساسنا بالوجود فى العالم أو موتوقيته موضم السؤال ٠‏ حتى تتذلل هذه الحركة 
عملية لا تخلو من ضر ٠‏ تبدأً كشيء من اللعب الاتفاقي بالطرف المهلهل من النسيج › 
ولن يعضى وقت طويل » وحتى ينحل بناء النفس بأسره ويتفتت . وتحدث العملية 
بكاملها بسرعة جارفة . لأن السخرية أميل إلى أن تكتسى تکتسی زخماً بحیث لا تتوقف !لا 
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بعد أن تبلغ غايتها القصوى » فاتبداء من الفضح الصغير والحميد فى الظاهر لتضلىل 
طفيف للذات » سرعان ما تشارف أبعاد المطلق . وحين تبدأ تلطيفاً ۲65٠ا‏ أو تهويناً 
understatement‏ » فإنها تنطوی فى ذاتها على قوة التحول إلى مبالغة عامطااهءمرم 
أف تول وو نو لر الل هة الد العامة ترا رار انف 6ه ةو اة 
ماyperkbo'‏ › وینقل لنا الشعور باثرھا فى وصف التمثيل الانجليزى الصامت الذى 
رآه قى مسرح المثوعات : 

«لا ريب أن أولى الأشياء بالملاحظة كضحك مطلق » أى كميتافيزيقا للضحك: 
المطلق »› هو بداية هذه المسرحية » حيث تتسم بدايتها بجمالية عالية . وتتصف 
شخصیاتها وهم بیرو وکاساندر وارلاکان وكولومبین بالتعقل › فهم ا يختلفون کثیراً 
عن كرماء الناس المتواجدين في القاعة » والنفس العجيب الذي سيحركهم بصورة 
خارقة لم يؤثر أيضاً على عقولهم ... تستثير جنية فضول آرلاكان وتعده بحمايتها › 
ولكى تبرهن له على ذلك تحرك بإيماءة سرية ويصورة متسلطة عصاها السحرية فى 
الها وسرغان ها تل د اقرا أى ان الوار تتو الى الحا هة 
ويملا رئاتنا ويجدد الدماء فى شراييننا . فما هو هذا الدوار ؟ إنه الضحك المطلق الذى 
يستولى على الجميع » فيقومون حركات عجيبة تثبت بوضوح أنهم يشعرون بامتلاك 
القوة فى وجود جديد » فيندفعون » عبر العمل الخيالى » الذى # يبدا » إلا من الحدود 
الخارقة أو العجيبة») . 


السخرية دوار لا ينقطع ٠‏ وصداع إلى حد الجنون . ولا يوجد الحمق إلا لأننا ذريد 
أن تنهمك فى أعراف الازدواج والتمويه › تماما كما تموه اللغة الاجتماعية العنف 
المتأصل العلاقات الفعلية بين الكائنات الإنسانية. وما أن ينكشف أن هذا القتاع قتاع ء 
حتى بظهر الوجود الحقيقى تحته على حافة الجنون بالضرورة . بقول بودلير : إن 
(اللخك كر غي الحانن صو عات ر غل كه ومن هقر مالفطك انط 
على طول الخط : «فمن المعلوم أن جميع سكان المشافى من المجانين يعتقدون بتفوقهم › 
ولا أكاد أعرف مجتوناً جرب الذل . بل إن الضحك هو تعبير من التعبيرات الأكثر 
شيوعاً وانتشارا للجنون . فالضحك حين يخرج عن أوضاع الحياة الأساسية يصير 
ضحكأ لا يعرف الذل والاستكانة كمرض يتقدم نحو نهايته حتى يتم تنفيذ القدر 
الإلھى :۵ ويقول الشىء نفسه › بل يزيده وضوحاً فى مقالته عن الكاريكاتير ؛ 
وهو يتحدث OEE‏ 
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إذن » فحين نتحدث عن السخرية » وهي تتأصل على حساب الذات التجريبية ؛ 
فيجب أخذ هذا الحكم مأخذ الد إلى حدوده القصوى » إذ أن السخرية المطلقة هى 
الىعى بالجنون » الذ هى قى ذاته نهاية كل وعى ٠‏ إنها وعى عدم الوعى » وتأمل فى 
الجثون من داخل الجنون نفسه . لكنّ هذا الوعى لا يصير ممكناً إلا من خلال اليشة 
المزدوجة للغة الساخرة : حيث يبتكر الساخر صورة عن نفسه بوصفه «المجنون» الذى 
لا يعرف جنونه . وبالتالی يواصل التأمل فى جنونه مموضعاً على هذا النحو . 

وقد يعنى هذا أن السخرية بوصفها «جنوناً صافياً» #لأعنا #اه؟ يتيع للغة بان 
تطغى حتى فى مراحل الاغتراب القصوى عن الذات » يمكن أن تكون نوعاً من الطب 
النفسى > أو علاحاً للجذون بالكمة المنطوقة أو المكتوية . ويتحدث بودأير نقفسه عن 

«هوغمان» ؛ وهی بعده معیياً » نموذجاً على السخرية المطلقة » بوصفه «عالماً وظائف 
الأعضاء » أو طبيب مجانين يتسلى بإضفاء أشكال شاعرية على هذا العله العميق» . 
ويتساهل جان ستاروبنسكى › الذى كتب عن هذا الموضوع كتابة جيدة » بان تعد 
السخرية علاجاً للنفس الضائعة فى اغتراب سوداويتها . يقول : 

«ليس من شىء يمنع الساخر من إسباغ قيمة ضافية على الحرية الت ظفر بها 
انفسه . ومن هنا فهو منساق إلى حلم المصالحة بين الروح والعالم » حين يلتئم شمل 
جمیع الأشياء فى عالم الروح . هكذا يمكن أن يحدث «العود الأبدى» العظيم » بإصلاح 
ما دمره الشر مزقتاً . ويتحقق هذا الاسترداد العام بوساطة الفن . ولقد كان هوفمان 
آكثر الرومانسيين حنيناً ثل هذا العود إلى العالم ولعل رمز هذا العود يتمثل فى 
السعادة «البرجوازية» التى يبحظى بها الشابان الکومیدیان فی خر ٩55iمzہ۴i‏ 
B 48‏ . نص هوفمان الذى المح ! اليه بودلىر فى مقالته عن الضحك بوصفه 
«حلاصة الجمال» » واستشهد به أيضاً کیرکغارد فی يومیاتە»(` , 

مح ذلك يبدو آثر السخرية على النقيض مما یقترحه ستاروینسکی هنا . ففی وقت 
مزامن تقريباً لأول مضاعفة للذات ء تزيح بوساطته الذات «اللغوبة» الخالصة الذات 
التجرييية > وتحل محلها > لاد من حدوٹ انقصاح جدید . وحينئذ د يتشا لدی الزات 
الساخرة إغراء بأن تفسر وظيفتها بأنها عون ألذات الأصلية وتتصرف وكانها 
موجودة لخدمة هذه الشخصية المقبدة بالعالم . ويفضى هذا التزول المباشر على 

مستوى الذاتية المتبادلة. إلى «الهزل المطلق»» بل إلى ما يسميه بودلير بالهزل الدال ء 
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أى إلى خديعة النمط الساخر . ويدلاً من أن تسخر الذات الساخرة مياشرة من مأزقها 
الخاص » بتجرد وحياد يتطلبهما بودلیر في هذا النوع من المشاهد » فإنها سترصد 
الإغرا ء الذى ستستسلم له. وتقوم بذلك تحدیداء من خلال تحاشيها العودة إلى العالم ؛ 
التى يشير إليها ستاروينسكى » بتأكيدها الطبيعة الخيالية الخالصة لعالمها الخاص . 
وبعنايتها فى الإبقاء على الاختلاف الجذرى الذى يفصل الخيال عن عالم الواقع 
التجريبى . 

ونص هوفمان ھااi 8۲2٣‏ ٣أsوعے٣‏ آ۴ خير شاهد على هذا . فهى يرويى قصة 
ممثلين هزليين أغواهم الاعتقاد بان خير الأدوار المتحركة التى يؤدونها على خشبة 
الملسرح كفيلة بأن توفر لهم مركرا موموقاً فى الحياة » ولكتهم «يتعالجون» أخيراً من 
هذه الخديعة باكتشاف السخرية » الذى يتضح فى تحولهم من المأساة إلى الملهاةء 
ومن مسرحيات أ۲هأا© 0اط الباكية » إلى كوميديا القن الإيطالية . وعند نهاية 
القصة » ينعمون فى بحبوحة عائلية » من شانها آن تعزز اعتقاد ستاروينسكى بأن 
الفن والحياة يتصالحان عن طريق الفن الصحيح . ولا ينتقص من قدر الشخصية »› أن 
نلاحظ أن هوفمان يعامل الأناشيد الرعوية البرجوازية فى النهاية » على أنها محاكاة 
ساخرة خالصة إك٥۲ةم‏ ١٠٠۴نام‏ » إذ لا يعود البطل والبطلة الى ذاتيهما الطبيعيتين ؛ 
بل يؤديان أكثر من السابق أدواراً مصطنعة لزوجين سعيدين . أسلويهما آكثر تكلفاًء 
وعقلاهما أكثر احتجاباً وغواية من السابق . حتى إن الحياة والفن لم يكونا أكثر تباعداً 
من اللحظة التى بظهران فيها إنهما قد تصالحا . وحعل هوفمان هذه النقطة فى غاية 
الجلاء ففى اللحظة التى تعد السخرية معرفة قادرة على تنظيم العالم ومعالجته ؛ 
ر فى الحال . وحين تفسر سقوط الذات بأنه حدث يمكن أن يعود 

لفائدة على الذات إلى حد ما » تكتشف فى الحقيقة إنها قد استبدلت الموت بالجنون : 
و“ أول ما ينهض منه الإنسانء فى اللحظة التى يسقط فيها ٠‏ هو ذاته الحقيقية." › 
ولدی هوفمان ملك آسطوری ينصرف بكليته إلى أسرار السخرية » مدعياً أقل مما 
نتخیل آذه تآكيد لمستقبل إيجابى وضاء للأمير والبلاد > انه يخلب الألباب فى الحال . 
وأيضاً فى آخر مقطع من النص › حين يجهر الأمير بعلو صوته » بأن مصدر السخرية 
السحرى قد منح الإنسانية سعادة أبدية ترتقى بها إلى معرفة ذاتها . ويتابع هوفمان : 
«هنا » يخمد قجاة النيع الذى نهل منه منتج هاتيك الصفحات» . وتتوقف القصة بنداء 
الرسام كالو اهااه6 » الذى كانت رسومه «مصدر» القصة حقَاً . وتمثل هذه الرسوم 
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أشكالا من كوميديا الفن طافية فى خلفية لا صلة لها بالعالم » وهى تسبح على غير 
هدی فی سماء خاوبة . 

ليست السخرية من ألقوة الثانية › إذن ‏ أو السخرية من السخرية › عودة للعالم › 
بل على السخرية الحقة أن تود التأكيدات ٠‏ وتصون سمتها الخيالية بذكر استحالة 
المصالحة بين عالم الخيال والعالم الفعلى . وقبل بودلير وهوفمان » وكان فردريك شليغل 
يعرف هذا جيداً > حين عرف السخرية » فى حاشية تعود إلى سنة ۱۷۹۷ بأنها «تطفل 
دائم»"". ويجب أن نفهم من التطفل هنا ما يدعوه التقد الانجليزى «بالراوى الواعى 
لذاته» ء آى تدخل المؤلف الذى يقاطع أوهام الخيال . مع ذلك » يوضع شليغل أن من 
آثار هذا التطفل أن لا يعمق الواقعية › أو يزكد على أسبقية فعل تاريخى على فعل 
خيالى » بل إن له غاية وأثرا مناقضاً تماما » ألا وهو أن تمنم القارئ ‏ المهياً تماماً 
للوقوع فى التموية والاحتجاب » من الخلط بين الواقع والخيال » ومن تسيان سلبية 
الخيال الجوهرية . ويعرف دارسي وجهة النظر فى السرد الخيالى هذه المشكة › فهم 
معتادون على التمييز بين شخصية المؤلف الفعلى وشخصة الراوى الخيالى . واللحظة 
التى يتأكد فيها هذا الاختلاف هی بذاتها اللحظة التى لا يعود فيها المؤلف إلى العالم 
الواقعی . بل هو بؤگد » بدلا من ذلك ء الضرورة الساخرة فى أن بصير «المغفل» 
الذى يقع قى سخريته هو نفسهء ويكتشف ألا تراجمع عن ذاته الخيائية إلى ذاته القعلية. 


وفى هذه النقطة أيضاً تتضح الرابطة بين السخرية والرواية . ففى هذه النقطة 
نفسها تيداً البنية الزمانية للسخرية بالظهور . وخطاً ستاروينسكى فى اعتباره 
السخرية حركة تمهيدية لاسترداد وحدة مفقودة › أو مصالحة بين الذات والواقع من 
خلال الفن › هو غلط مالوف (ولعله محط قبول آخلاقی) . فهو باستعماله المصطلحات 
الزمانية » يحول السخرية إلى تصور لاسترداد مستقبلى . ويحول الخيال إلى وعد 
بسعادة قادمة » لا توجد فى الوقت الحاضر » إلا وجوداً مثالياً . ولقد قرا شرا 
شلیغل نصوصه على هذا النحى . ولكى نستشهد بواحد من أفضلهم » نورد فيما يأتى 
الكيفية التى يشرح بها بينر زوندى أ٥٣5z0‏ ١١۴م‏ وظيفة الوعى الساخر لدى شليغل : 

«موضوع السخرية الرومانسية هو الإنسان المعتزل » المغترب » الذى تحول إلى 
موضوع لتأمله الخاص » فجرده وعيه من قدرته على الفعل . فهو يشتعل حنيناً وتوقاً 
إلى الوحدة والألفة » حيث يبدو له العالم منقسماً ومحدودا . وما يسميه بالسخرية هو 
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محاولته الإقبال على مأزقه النقدى » لتغيير موقفه بترك مسافة تفصله عنه . وبتامل 
واسع الأطرافآ") يحاول أن يكون وجهة نظر تتخطاه هو نفسه » يحل بها التوتر بينه 
ويين العالم على صعيد الخيال . ولن يقهر سلبية موقفه عن طريق فعل يمكن أن تحدث 
به مصالحة بين الانجاز المحدود ويين الحنين اللامحدود » ومن خلال تصور وحدة 
مستقبلية يؤمن هو بها » يوصف لنا السلبى بأنه مؤقت » وللسبب نفسه » يظل خاضعاً 
للمراقبة ومقلوياً . فيجعله هذا القلب يظهر وكانه مقبول » فيتيح للذات السكتى فى 
منطقة الخيال الذاتية . ولأن السخرية تشخص قوة السلبية » وتخضعها للمراقبة ء 
برغم كونها قد فهمت فى الأصل قهراً السلبيةء فإنها تتحول هى نفسها إلى قوة سلبية. 
ولا تتيح السخرية لشىء أن يتحقق إلا فى الماضى أو فى المستقبل . فهیى تقيس كل 
ما يقف قبالتها بمعيار المحدودية وهكذا تدمره . غير أن معرفة الساخر بعجزه عن 
الانجاز يعوقه عن احترام إنجازاثه » وهنا تكمن خطورته . فهو بهذه الفرضية عن 
نفسه يقطع الطريق أمام ما ينجزه » لأن كل إنجاز يتحول بالنتيجة إلى تقصير ‏ 
ويفضى بالتالى إلى فراغ » وهنا تكمن مأساته)' . 

كل كلمة فى هذا المقتبس الالطيف صحيحة من وجهة نظر الذات المضللة › ولكنها 
خطاً من وجهة نظر الذات الساخرة . لقد كان على زوندى أن يضم الاعتقاد بالمصالحة 
بين المثالى والخيالى نتيجة فعل أو فعالية عقلية . غير أن هذه الفرضية بالذات هى ما 
يرفضه الساخر . وفردريك شليغل واضح تمام الوضوح من هذه التاحية . فجدل هدم 
الذات وابتكار الذات الذى يشكَل لديه » كما لدى بودلير » سمة من سمات العقل 
الساخر » عملية لا نهائية لا تفضى إلى تاليف . والاسم الایجابی الذى يمنحه للانهائى 
هذه العملىة هو الحرية » ونفور العقل من قبول أبة مرحلة فى تقدمه كحد أخير »› ماداح 
من شأن هذا الح ايقاف ما يسميه بالخفة اللانهائية فبمصطلحات زمانية يشير هذا 
الجدل الى كون السخرية تولد متوالية زمانية من أفعال الشعور › التى لا تتوقف عذد 
حد. فالسخريةء على النقيض تماما من وصف زوندى لها › ليست مؤقتة › بل تكرارية › 
انها عودة فعل الشعور الذاتى التصعيدى . ويتحدث شليغل أحياناً عن هذه العملية 
اللامتناهية بالفاظ بهيجة » مفهومة على خير وجه » مادام يصف حرية ابتكار التولد 
الذاتى . كتب بقول إن الشعر الرومانسى - وهذه الكلمة على الخصوص تشير لديه إلى 
شعر السخرية : ۰ 

«غالياً ما يحلق فوق دلالة المطابقة ودلالة الايحاء » متحررا من كل المنافع والدوافع 
المثالية والواقعية » ممتطياً التأملات الشعرية المحلقة » معمقاً تلك التأملات الواسعة 
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الأطراف » كأنما هو سادر فى عدد لا يتناهى من المرايا . فالشعر الرومانسى لا يعدل 
عن التغيير . بل إن ماهيته أن يظلٌ يتغيّر أبداً ‏ وبلا انقطاع » ماهيته أن لا يصل إلى 
نهاية كاملة ... وما من شئء يستطيع المجازفة بسبر هذا الغور إلا النقد المتكامل › لأن 
هذا الغور .. هذه الطبيعة المثالية » أمر لا حد له ولا تهاية › ولا يمكن لإرادة الشاعر › 
أيضاً » أن تقرر لها قانونا) . 

غير أن هذه العملية اللامتتاهية نفسها » التى نظر اليها هنا من وجهة نظر الذات 
الشعرية المنشغلة بتطورها » تبدو شيئًاً شديد القرب من جنون بودلير الصافى » حين 
يصفها شليغل الأكبر قليلاً فى العمر من وجهة نظر أكثر شخصية . وها هي فقرة من 
مقالة مثيرة أآخذ فيها إجازة من قراء كتابه ٣‏ ٣طا۸‏ › مكتوية فی عام ۱۷۹۸ ؛ 
وراجعها لطبعة ۱۸٠٠١‏ › ونشرت بعنوان يشف عن سخرية كافية : «حول العالمية» . وهو 
يستحضر فيها بلغة النقد › التجرية نفسها عن دوار المبالغة » التى أيقظها المتفرج على 
التمثيل الصامت عند بودلير . وصف شليغل مختلف أنواع السخرية » ثم عاد إلى ما 
يسميه ب «سخرية السخرية» : 

«عموماً » من اليؤكد أن استمرار تعرضنا لسخرية السخرية » وفى كل مجال » 
يصير أمراً لا يطاق . والذى نفهمه هنا مما اصطلح عليه بسخرية السخرية يتأتى 
يطرق متعددة . حين ¥ يتحدث المرء عن السخرية يسخرية » كما هو الحال سابقاً » أو 
حين يتحدث بسخرية عن السخرية » دون أن يلاحظ أنه وقع فى سخرية أقوى وأوضح › 
وحين لا يتمكن المرء من الخلاص والخروج ثانية من السخرية » كما هو الحال فى 
تجربة عدم الوضوح التى تبدو عندما نتحول السخرية إلى سلوك » ويستمر الشاعر 
ساخراً » محولا بذلك السخرية إلى دفتر جيب فائض » مواصلاً هذا النهع » دون 
الرجوع إلى خزينه » وسالكاً بذلك ضد إرادته » مرغماً على الاستمرار فى طريق 
السخرية » كما هو حال ممثل مسرحى يعاتى من آلام باطنية » بل حين تتمرد السخرية 
ولا يمكن بعدها التحكم بها والسيطرة عليها . 

أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه السخريات ؟ الطريقة الوحيدة التى بإمكانها 
أن تنقذنا هى أن تتوفر لنا سخرية تنطوى على إمكانية احتواء السخريات وخنقها 
جميعاً صغيرها وكبيرها » غير تاركة أى أثر لتلك السخريات . ولاب لى من الاقرار 
بأننى أشعر فى قرارة نفسى بوجود شقة تباعد واضحة عن تلك السخريات » ولن 
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يجدى مثل هذا الوضم إل لفترة قصيرة من الزمن . وأخشى أن ينبعث جيل جديد من 
السخريات الصغيرة » خلال زمن قصير » لأن العقول ا تتوقف عن استفزاز الخيال 
وإثارته . وإذا افترضنا بقاء كل شىء هادئًاً أمداً طويلاً » فإننا لا يمكن أن نثق بنهاية 
السخرية » لأنها متمكنة » بصورة غير معقولة » من التأثير لأمد طويل من الزمن»') . 

يبدو أن هذا الوصف قد وصل بنا إلى نتيجة عملية . ففعل السخرية » كما نقهمه 
الآن » يكشف عن وجود نوع من الزمانيه » ا تتسم بالعضوية » بحيث ترتبط بمصدرها 
ارتباطاً قائماً على الاختلاف والمسافة فقط » ولا تسمح بوجود نهاية ولا كلية شمولية . 
وتشطر السخرية فيض التجرية الزمانية إلى ماض هو احتجاب محض » ومستقبل تظل 
ترهقه أبداً النكسات فى داخل ما لا يوثق به . تستطيم السخرية أن تعرف هذه 
اللاموثوقية » لكنها لن تستطيع قهرها أبداً . تستطيع فقط أن تعيدها وتكررها على 
صعيد شعورى باستمرار » لكنها تظل بلا انتهاء آسيرة استحالة جعل هذه المعرفة 
متطابقة مع العالم التجريبى . إنها تتلاشى فى الطيران اللولبى المنكمش لعلامة لغوية 
تزداد نأياً وعدا عن معناها » ولا تستطيم الإفلات من هذا الطيران . والفراغ الزمانى 
الذى تكشف عنه هو نفسه الفراغ الذى واأجهناه حينما وجدنا اامتثولة تنطوي دائما 

تفوق لا سبيل إلى نيله . هكذا ترتبط الأمثولة والسخرية فى اكتشافهما المشترك 
لازق زمانی آصیل . کما ترتبطان فی کشفهما الحجاب عن عالم عضوی مسلّم به فی 
نمط رمزى من تطابقات الممافةء أو فى نمط محاكاتى للتمثيل يتفق فيه الخيال والواقم. 
غير أن السخرية » على الخصوص » نتجه إلى نقض هذا الاحتجاب الأخير » حيث إن 
تراجم البصيرة النقدية الذى نصادفه فى الأنتقال من نظرية امثولية إلى نظرية رمزية 
عن الشعر » سيجد نظيره التاريخى فى التراجع من الرواية الساخرة فى القرن 
الثامن عشر » القائمة على مايسمّيه فردريك شليغل ب «التطفل» » إلى واقعية القرن 
التاسع عشر . 

وهذه النتيجة مقنعة على نحو خطر » إذ إنها تجعل السخرية عرضة للمأخذ إلى 
حد كبير » حيث تنقذ صورة تاريخية متماسكة على حساب التفتت الإنسانى المنصوص 
عليه . ولا يمكن ترك الأشياء مطمئنة عند هذه النقطة التى وصلنا إليها . قمجاز 
السخرية البلاغية يعيدنا » بأوضح مما تفعله الأمثولة » إلى مأزق الذات الواعية . 
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وواضح أن هذا الوعى هو شعور شقى ينازع لكي ينتقل خارج ذاته ويتخطاها . 
ويمكتنا أن نأخذ سؤال شليغل البلاغى : «أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه 
“ 8 2ء > 4 ۴+ ّ 

| لس خریات؟» يمعتاه الحرفى تماما . فلا حل امام فردريك شليغل المتاخر » وأمام 
کیرکخارد ٠‏ سوي القفقز من أللغة الى الإيمان . مع ذلك يظل هناك سؤال : إذ بقى 
بعض الشعراء المعاصرين » الذين كانوا شليغل واحداً منهم فعلياً ويودلير روحياً › 
الزمانية الإنسانية » لكنهم برغم ذلك لم يكونوا ساخرين . يتحدث بودلير فى مقالته عن 
الضحلك » دون سخرية ظاهرة ٠‏ عن شخصية شعرية شبه أسطورية تعيش فيما وراء 
عالم السخرية » قائلاً : 

«بالنسبة لهذه الأمم المتحضرة جداً » إذا أرادت العقلية المتحضرة » بفعل طموح 
شديد » أن تجتاز هدوء الغطرسة الاجتماعيةء وأن تقفْز بجرأة باتجاه الشعر الصافى > 
أى الشعر الرائق ؛ والعميق مثل الطبيعة » فسيغيب عنها الضحك » غيابه عن روح 
الحكيب") . 

فهل لنا أن نفكر ببعض نصوص تلك الحقبة - والأجدى هنا الحديث عن نصوص 
لا عن أسماء مفردة ٠‏ بوصفها نصوصاً شارحة للسخرية » أى بوصفها نصوصاً 
تسخر من السخرية » من حيث هى تعلو بالسخرية دون السقوط فى أسطورة الشمولية 
العضوية » أو دون تجنب زمانية اللغة بأكملها ؟ وإذا أطلقنا على هذه النصوص اسم 
نصوص «امتولية» › إذن › فهل ستتغلب لغة الامثولة على السخرية ؟ هل ستكون بحعض 
هذه النصوص اللاساخرة بالتحديد » بل الامثولية » بمعنى الكلمة الذى عرضتاه » من 
طراز نصوصس هولدرلن أو وورذروزّث أو بودلير تفه ذلك «الشعر الخالص الذی يغدب 
عئه الأضحك كما يغب عن روح الحگيم» ؟ . التفكر بهذه الطريقةه مغر حقا > ولكن 
مادامت تضميناته تذهب بنا بعيداً » فمن المستحسن أن نتناول هذا السؤال على نحو 
أقل إثارةٌ » بعقد مقارنة سريعة بين البثية الزمانية للامثولة والسخرية . 

من حسنات النص الذى اخترناه شاهدا على التوضيح أنه وجيز جداً ومعروف 
الغاية . وقد يستغرق يعض الوقت بيان أنه يقع تحت تعريف ما أشرنا إليه هنا باسم 
الشعر «الامتولى» . حسببه أنه شعر بتوفر فيه التموذح التصرریى الذى شو من 
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خصائص الامثولة ووأضح آنه ليس بنص ساخر › لا قى نبرته ولا فى معتاه . 
بقول وردزوورٹ فی احدی قصائده عن «لوسی غرای» : 

ختم الرقاد على روحى 

إذ بدت شيا لا يحس 

لا حركة تصدر عنها الآن › ولا قوة ؛ 

تلتف دائّرة فى مجرى الأرض النهارى ؛ 

بمعاينة البنية اا لهذا النص » تستطيع الإشارة إلى الوصف المتتايم 
اران هي الشون حن الفا إلى الماضى والمحتجب . > وتنتمى الثانية إلى «آن؛ 
القصيدة : آی لمرحلة التى شفيت من احتجاب ماض يصو الآن بأنه خط » حيث 
«الرقاد » هو شرط اللا - إدراك . والحدث الذى قصل بين هاتين ا 
التذرى الأ بخدة سوت فطل اتتهه اما اد ل تضرع هن وقي الى عات 
ويكتسى البيتان الثالث والرابع على الخصوص أهمية فى بيان هدف تحليلنا : 

لقد بدت فض 

لس ارات الارضهة. 

يزخر هذان البيتان بالغموض > لما تضخه فيهما كلمة «شىء» من غموض . ففى 
عالم الماضى المحتجب » حين كانت الواقعة الزمانية للموت مكبوتة أو منسية » كان 
بالامكان استخدام كلمة «شىء» ببراءة بالغة » ريما حتی علی نحو غزلی لعوب (مادامت 
هوية الفقيد تتمثل فى «هى») . ويمكن أن يكون هذا البيت إطراء غزليا » وتوددا لشباب 
آنسة ريق > على الرغم من عبارة «بدت» المشؤومة إلى حد ما . وتبرز الصدمة المذهلة 
القصيدة » «صدمة المفاجاة المعتدلة» عند وردزوورث » فى أن هذا الحكم الحميد يتحول 
إلى حكم صادق بالمعنى الحرقى فى المنظور الاسترجاعى «للآن» الأبدى الذى يظهر 
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فن الق الانى م ل توه الان إلى و كل مى العا ا ف ن 
رجل بودلير الذى يسقط فيتحول إلى شىء فى قبضة الجاذبية . وهى توجد حقا بحيث 
لا تنالها لمسة السنوات الأرضية . لكن هذا الإطراء الجذل سرعان ما يتحول إلى إدراك 
ت ق أت اة للححه» الك فل لاحي سره رهن و 
موثوقية النسيان . ويمكن القول إن هذين البيتين ساخران » إذا ما قرئًا من منظور 
القصيدة بكاملها » وإن لم يكونا ساخرين فى ذاتيهما آو فى سياق المقطع الأول من 
القصيدة . لا » بل إن القصيدة ككل تخلو من السخرية . فوضعية المتكلم » الموجود فى 
«الآن» الحاضر » هى وضعية ذات لم تعد بصيرنها مزدوجة ء ولم تعد عرضبة للسخرية. 
يل لو رغب المرء لسماها وضعية حكيمة . لا يوجد فصام حقيقى فى الذات » لأن 
القصيدة مكتوبة من وجهة نظر شخصية موحدة منسجمة مع ذاتها » تدرك شرط 
الماضى بوصفه خطاً تماماًء وتنتصب فى حاضرٍ > مهما يكن مؤلاً » فإنه يرى الأشياء 
کما هی عليه فعلا وا ل فة الف ا ع اا ؛ الأول وان 
ا موت الملمح إليه ليس موت المتكلم » بل موت شخص آخر سواه كما هو واضح ؛ 
والثانى هو أن القصيدة مكتوبة بضمير الغائب وتستخدم ضمير المؤنث على امتدادها . 
فإذا كانت هذه الأشياء ذات علاقة حقيقية فيما بيتها » فسيظل السؤال قائما : هل كان 
بإمكان وردزوورث أن يكتب على النحى نى ه عن موته الخاص . الجواب بالايجاب لمن 
يعرف وردزوورٹ من القراء . فوردزوور * حد من شعراء قلیلین يمكنهم أن يكتبوا › 
بنوع من التوقع الاستباقى للأحداث » عن موتهم › ويتحدثوا وكأن أصواتهم تأتى من 
وراء القبور . إن «هى» فى القصيدة » هى فى حقيقة الأمر من السعة بحيث تشمل 
وردزوورث نفسه أيضاً . وما هو أكثر أهمية من آخرية الشخص الميت هى الواقعة 
الواضحة فى الظاهر فى أن القصيدة تصف كشف الاحتجاب فى سياق متوالية 
زمانيةء فهناك قى البدء خطاً » ثم يحدث ال موت ثم تطغى بعد ذلك بصيرة أبدية بالعقم 
المتصلب للمازق الإنسانى . فلا وجود إختلاف فی داخل الذات » التى تل واد 
مفردة طوال القصيدة » ويالتالى بمكنها أن دل السخرية الماساوية قى البيتن الثالث 
والرابع بحكمة الأبيات الختامية . لقد انيسط الاختلاف على رفانة :هى حضرا مانا 
القصيدة التی د تتوالى فيها أوضاع الخطاً والحكمة . وهذا شیء ممکن فی داخل 
الزمانية المثالية التى تخلق نفسها » والتى تولدها لغة القصيدة » لكنه غير ممكن فى 
دال ات اجره الف رانء > اة اا فا أى نهف اة الت 
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الذى يكمن خفياً في الفضاء الفارغ بين المقطعين . وتطل البنية العميقة للامثولة مرة 
أخرى هنا فى ميل لغتها إلى السرد » حيث الانتشار على محور زمن متخيل لكي تسبغ 
البقاء على ما هو فى حقيقته مزامن للذات . 

برغم ذلك » فان بنية السخرية هى مرحلة مرآة مقلوية لهذه الصيغة » إِذ تبدو 
السخرية » من الناحية العملية » فى جميع المقتبسات المأخوذة من بودلير وشليغل , 
عمل تزامنية > تحدث بسرعة وعلى حين غرة وفى لحظة واحدة . وبتحدث بودلير عن 
قوة تسريع المضاعفة » أى عن قدرة المرء على أن يكون ذاته وشخصاً آخر » الأمر 
الذي يعنى ان السخردة ثزامنية الحدوث وكأنها «انفجار» ؛ والسقوط فيها مقاجي . 
وحان يبصف التمثيل الصامت » يشكى من أن قلمه قد لا يستطيع نقل فورية المشهد 
البصرى“ : «حيث رأس الريشة يجف ويشحب». أما أعماله المتأخرة الأكثر سخرية ؛ 
ولا سما قصائده النثرية : «ألواح باريسية» ؛ فتزداد إايجازاً وقصراً » وتبلغ ذروتها 
دائماً فى لحظة سريعة من نقطة نهائية وتاك هي اللحظة التي تحضر فيها ذاتان , 
الذات التجرببية والذات الساخرة حضوراً متزامناً » متجاورتين فى الآن نفسه » ولكن 
بوصفهما كيانين منفصلن لا يمكن الصسالحة بينهما . وواضح أن هذه بنية ثتقف على 
النقيض تماما اينىة قصسدة وردزوورث : حيث يكمن الفرق الان ذ فی الذات » فی حين يتم 
اأختزال الزمن إلى مجرد لحظة واحدة . من هذه الناحية تقترب السخرية من نموذج 
التجرية الواقعية » وتحيط بشىء من تحسف الوجود الإنسانيى بوصفه تتابع لحظات 
منعرْلة تعيشها ذات منقسمة. ولكونها تمط الحاضر فى الأساسء فإنها لا تعرف الذاكرة 
ولا البقاء التصورى » بينما توجد الامثولة بالكامل في داخل زمن مثالي » لا يمكن لا أن 
بحضر الان ولا هنا > بل هو دائماً فی ماض انقضی أو مستقبل لا نهاية له . السخرية 
بنية ترامنية » أَها الامثولة فتظهر بوصفها تتابعاً متوالياً قادرا على اجتراح ألبقاء 
بوصفه وهم استمرارية تعرف إنها وهمية . مع ذلك ء > يظل كلا هذين النمطين › برغم 
اختلافهما العميق فى الشكل والبنية » وجهين لتجرية زمنية واحدة وی يهم المرء آن يثير 
أحدهما على الآخر > ويصدر على كل منهما حكم قيمة » وكَان أحدهما أفضل من 
الآخر فى جوهره . وقد ذكرنا إغرا ء إسباغ حكمة أشرف على كتاب الامثتولة دون 
سواهم من كتاب السخرية . ويوجد الآن إغرا ء مماشل لاعتبار الساخرين أكث تنورا؟ 
من نظرائهم الامثوليين الذين يفترض أنهم أغرار . وكلا الموقفين خطا . لأن المعرفة 
المستمدة من كلا النوعبن هى ععرفة وأحدة » ويمكن صياغة حكمة هولدرلين أو 


وه . 


وردزوورث صياغة ساخرة » كما يسكن صون تسارع شليغل ويودلير من خلال حكمة 
عامة . كلا النوعين يكشفان المحجوب تماماً » حين يظلان فى داخل لغاتهما الشخصة. 
لكنهما عرضة للانجراح بالعمى المتجدد حالما يتركانها إلى العالم التجريبى . كلاهما 
محدد بتجرية زمنية حقيقية » هى إذا نظرنا إليها من وجهة نظر الذات الملتزمة بالعالي 
تجربة سلبية . وهذا اللعب الجدلى بين هذين النوعين » وتلاعبهما المشترك بالصور 
اللغوية المحتجبة (من طراز التمشيل الرمزى أو المحاكاثي) الذي لا طاقة لهما على 
اچننانه › > هی الذى يسمى بتاريخ الأدب . 


يمكننا آن نختم حديثنا بملاحظة سريعة عن الرواية » التي تنهض بأعباء المهمة 
المشاكسة حقاً في استعمال كل من البقاء السردى للامثولة التعاقبية » وأنية الحاضر 
السردى ؛ > حيث لا تنم أية محاولة في أقل من الدمج بين الاثنتين إلا عن مراهنة بصلب 
التوع الأدبى. وتبدى الأشياء اأسهل ذ فى الرواية حين بعد المؤلف والراوی شخصا واحداء 
وحن يکون رمن السرد رمن الأيام والسثين أيضاً . لكنها أصعب قليلا كما فى الخطط 
الذى اقترحه رينيه جيرار » حيث تبداً الرواية بخطاً › ثم تنهمك دون ! رادة منها تقريياً 
باتجاه معرفة ذلك الخطاً ‏ وهذا ما يستدعى وجود بنية محتجبة تتد تتداعى فى النهاية 
وتحول الرواية إلى تمط ما قبل السخردة وتبدآ الصعوبة الحقة » حين نسمح بوجود 
روائي يخلف كل هذه المراحل التمهيدية وراء ظهره » ويتشرب تماما بالسخرية 
والامثولة » وعليه › إذا صح التعبير > أن يحتَجر لحظات السخرية فى داخل البقاء 
الامثولى . 

وستندال فى «دير بارم» خير مثال على ذلك . وتحن نعرف سلفاً بوجود السخرية 
أدبه ء > مما تظهر فى السرعة الستندالية المعروفة التى تتيح له أن يرتب اغراءً أو 
جريمه قتل فى غضون جملتين وجيزتين لقد لاحظ نقاد المنظور جميعاً تركيزه على 
اللحظة فی إطار الانقطاع الناشیء . ویصف چورچ پوليه ذلك » من بين آخرين » وصفاً 
جیداً بقوله : 

«ليس فى لحظات ستندال السعيدة بحو لحظة ترتبط بسواها من اللحظات لكي 
تشكل معها كلية متصلة من الوجود ألتحقق > كما تحدھا دائماً تقر > على سييل 
المثال » لدی شخصیات فلوبیر آو تولستوی أو توماس هاردي آى روجیه مارتان د دی 
غار. ٳڏ يدون ج جمیعاً وفی جميع الأوقات » یرزحون تحت عبء ماضیهم (پل يحملون 
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مصيرهم المقبل) أيضاً على أكتافهم . لكن العكس يصح على شخصيات ستندال , 
حیٹ یعیشون فی حاضرهم الآنی حصراً » وهم متحررون تماماً من کل ما لا ینتمی 
لهذه اللحظات . فهل يعنى ذلك إنهم يفتقرون إلى بعد جوهرى ؛» أو تماسك معين ء 
فر ا اا 
يصح هذا الكلام على ستندال الساخر » الذى وصف پوليه نماذجه التأملية وصفاً 

عميقاً فى بقية مقالته ‏ وإن لم يستخدم مصطلع «السخرية» أبدا أما فی «دیر بارم» 
على الخصوص فواضح أن هناك لحظات تأملية بطيئة تزخر بأحلام اليقظة والاستباق 
والتذكو :وبفكر المرة هنا بعودة «فابریس» إلى مدينته الأصلية والليلة التي يقضيها 
هناك فى برج الكتيسة(" | كما يفكر فى الحكايات الغزلية الشهيرة فى برج السجن 
الشاهق . لقد بين ستيفان غيلمان'" » بياناً مقنعاً » كيف أنْ هذه الحكايات » إلى 
جوار مثيلاتها الكثيرة فى الأعمال الأدبية السابقة » هى حكايات امثولية وشعارية 0٠١١‏ 
ematiاb‏ › تماما مما رأىنا o e‏ أوضح 
غاية الوضوح » كيف أن هذه الحكايات تريد أن تستبق تصوير الأحداث » وتضفي على 
الرواية بقاء لن يستطيع تقطع السخرية 0ه٥0ة)ء‏ » تحديداً » ن يحققه و 
تفیل ان هذا الدمج الناجح بين الامثولة والسخرية يحدد اشا مادة المضمون في 
الرواية ككل › أعنى حبكة الامثولة الضمنية . تروى الروابة قصة عاشقين ين » شانهما 
ا ی وانرین ٠‏ لی دن لیما الا اکال ا :روحت کن دع کل 
منهما أن يرى الآخر » تظل تفصل بينهما مسافة لا تردم . وجين يستطيعان لمس 
بعضهما ٠‏ فيجب أن يكون ذلك تحت ستار ظلمة فرضها عليهما قرار عشوائي أهوج ؛ 
هو قرار آلهة ما . وهذه الأسطورة هى أسطورة المسافة التي لا تقهر ٠‏ التي تطغى 
6 على الذاتين » وهي ترمز إلى المسافة الساخرة التى کان ستندال الكاتب دائما ' 

يبعتقد أنها تطغى على هوباته الصريحة والمستعارة ومن حيث هى كذلك تۇکد من 
دید شس کر فی فی ایا ادا دافا رس د الان رها 
وأحدة من روايات الروايات القليلة » أى بوصفها امثولة السخرية . 
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ما إن يدخل المشهة النقدى جيل جديد » حتى يكشق بعض العسر عن نفسه فى 
ساحة النقد الأدبى الفرنسى » ودفعة واحدة يطغى الارتياب فيه على القضايا المنهجة 
الجذرية » وكذاك فى الطبيعة التجريبية أو السجالية للأعمال المتعددة الحديثة » يؤكد 
مقال رولان بارت الطويل » مثلا » « الكتابة فى درجة الصفر ») نزعته الارهابية . 
ويلجاً كتابا جان بيير ريشار « الأدب والحس »و« الشعر والعمق ‏ » إلى منهج 
تتخذ فائدته النسقية والشمولية أبعادا شكلية للبيان » وهو انطباع يعززه المؤلف لاحقاً 
فى مقدمته › وكذلك فى مقدمة جورج پوليه › اللتين تركز كلتاهما على معارضتهما 
للمصطلحات النقدية الأخری . ویقف پوليه وريشار » صراحة » على طرف نقيض مع 
بلانشو باسم نقد كان رواده الأوائل مارسيل رايمون وألبير بغوين » ونجد دعائمه 
الفلسفية لدى باشلار وجان قال وسارتر » وذلك ما کان یشکل تجمعاً يستوجب لدی کل 
واحد منهما بعض التحفظات والتحوطات . ولكنهما يعارضان » ضمناً » المناهج 
الدراسية الفلسفية والتاريخية فى الجامعات » بدءا من الشرح التقليدى للنص إلى 
كتابات « ايتاميل » وكذلك الاتجاهات السائدة الأخرى : أعمال جان بولان » الثقد 
الماركسى » تاريخ الآفكار ... الخ . فهذه الاتجاهات جميعاً - وهناك غيرها - تتبادل 
التعارض والاختلاف . 

فى الولايات المتحدة » تبدو وضعية النقد أكثر استقراراً . فمن المعروق منذ سنة 
٠‏ تقريباً » وعلى طول المقاربات التقليدية للنقد » من أمثال التاريخى والاجتماعى 
والسيرى والنقسى » كان قد تبلور اتجاه يرى أنه لايمكن الاتفاق على المقدمات » ما 
لم تتشكل مدرسة أو حتى جماعة متجانسة . ويعرف هؤلاء المؤلقون على العموم باسم 
« النقاد الجدد » ( وإن لم يكن هذا المصطلح ليشير » مرة أخرى › إلى جماعة واضحة 
المعالم ) » ويمكن إدراجهم تحت جناح هيمنة النقد « الشكلانى » » وهو المصطلح الذى 
نريد أن نوضحه هنا . وقد حظبت هذه الحركة بتأئثير ملحوظ فى المجلات والكتب › 
وبخاصة فى المناهج الجامعية › إلى حدّ أنه يحق للمرء الحديث عن عقيدة شكلانية 
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قويمة . وفى بعض الحالات » فقد تدرب جيل بكامله على هذا التناول للأدب » دون أن 
یثیر انتباه سواه . 

صحيح أن هذا الجيل ما إن ثاب إلى نفسه » حتى صار ميالاً إلى الانقلاب على 
التدریب الذی تلقاه » وکان هو من نتاجه . وقد استجدت مؤخراً » هجمات على مناه 
النقد السائدة » ودعوات لاكتساحة نظيفة » وانطلاقة جديدة . ويصعب البت ما إذا 
كانت هذه الدعوات نذر استجابة عامة » أم مجرد حوادث فردية ومنعزلة . لكن حتى لو 
كان النقد الشكلاني قد بوغت على حين غرة » فقد قدم إسهاماً ملحوظاً » من الجانب 
الإيجابى » بانكبابه على تصفية تقتيات تحليلية وتعليمية أفضت إلى طرق متميزة فى 
التفسير » ومن الجانب السلبى » بتأكيده قصور المنهج التاريخي كما مورس في 
الولايات المتحدة لك أهميته من الناحية النظرية تتعدى ذلك » إذ يفضى به تطوره 
الداخلى إلى وضع مفهومه عن العمل الأدبى الذى أقيم عليه > ضمناً > موضع السؤال 
والاستفهام ولتطوره قيمة الانذار الأولى بالنقد الفرنسى الجديد › مادام هذا » ولا 
سيما فى حالة رولان بارت » يبدو متحركاً باتجاه الشكلانية » التي لا تختلف عن النقد 
الجديد بشىء » برغم المظاهر السطحية الخادعة . فضلاً عن ذلك » فله قيمة توضيحية 
فيما يخص النقد الانطولوجى ( الوجودى ) لانه ينبثق » بطريقة شديدة الوضوح › من 
نظريه قائمة على مسلمات فلسفية خفية أو غير واعية » قليلا أو كثيرا . والنقد الجديد ء 
بقصوره » يخرجها إلى السطح » وهكذا يفضى إلى أسئلة إنطولوجية أصيلة . 

لقد قيل إن النقد الشکلانی , الأمريكى كله يتمحور حول أعمال اللغوى وعالم النفس 
الانجليزى آ .ا أ . ريتشاردز( وهذا التأكيد كصيغة تاريخية موضع شك لأن 
العلاقات المتبادلة يس الذقد الانجلیزى والنقد الامریکی تصسير أكثر تعقيداً دوحود خوط 
خالصة المحلية على الجانبين . ولكنه من الصحيع بالتاكيد أن نظریات ریتشاردن قد 
وجدت لها أرضاً خصبة فى الولايات المتحدة »وأن جميع أعمال النقد الشكلانى 
الأمريكى تحوطه بمنزلة خاصة . 

تتمثل مهمة النقد لدى ريتشاردز فى الامساك » حقأً » بالقيمة الدالة للعمل » 
معناه » أى أن هناك تطابقاً بين التجرية الأصلية لدى الولف بالتمبير التقول عنب ‏ 
ويكمن عمل الإحكام الشكلى > لدى المؤلف ء فى تركيب بنية لغوية تتطابق قدر الإمكان ' 
مع التجرية الأولية . وما أن يقيم المؤلف هذا التطابق حتى يوجد لدى القارىء أيضاً › 
وحتی یمکن أن یحدث ما یسمی بالتوصیل . 
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مهما تكن التجرية الأولىة > فإنها ليست بحاجة إلى شىء ما « جمالي » خايس 
بها فالفن یجد تسویغه بوصفه صوناً للحظات فی « حياة اناس استثنائيین استنفرت 
سيطرتهم وقدرتهم على التجربة إلى أقصى درجاتها ) . وتتمثل مهمة الناقد فى 
الرجوع على خطى رحلة المؤلف وتتبعها من جديد . فهو ينطلق من دراسة حذرة ودقيقة 
للشكل الدال متجهاً صوب التجرية التى آفرزت ذلك الشكل . ولا يتحقق الفهم النقدى 
الصحيح إلا حين يصل إلى مجموعة من التجارب التى تتجلى من خلال القراءة » بحيث 
تبقى هذه التجارب قريبة بما بكفى من التجربة أو التجارب التي بدا بها الولف . 
يمکن › اڏن › تعريف القصيدة مثلا بأنها سلسلة من التجارب التي تتشكل فى داخل 
هذه المجموعة » وما دامت احتمالات الخطاً متعددة عند القيامع بمثل هذه لهام 
التحليلية › فقد انصرف سعى ريتشاردز إلى إحكام تقنيات مناسبة لتحاشى 
الأخطاء . ولكن ما من شك فى أنه يمكن مع كل حالة التوصل إلى إجراء صحيع . ٠‏ 

تنطوى هذه النظرية › التى يبدو أن الحس المشترك يحكمها › في حقيقة الأمر ء 
على بعض المسلمات الأنطولوجية المشكوك فيها » لا ريب أن أبرزها الفكرة التي ترى 
أن اللغة » الشعرية أو غيرها » يمكنها آن تقول أية تجرية » مهما يكن نوعها » حتى لو 
كانت مجرد إدراك حسى بسيط . فلا تنطوى عبارة ( أرى قطة ) » ولا قصيدة ( القطط ) 
لبودلير » على تجربة هذا الادراك الحسى بالكامل . بل يمكن القول إن هناك وعياً 
بالادراك الحسى لهذا الموضوع › وتجرية بهذا الوعى » غير أن إيجاد « لوغوس » لهذه 
التجربة » وانجاد شكل لها » في حالة الفن » يواجه مصاعب جمة . ونحن مباشرة ما 
أن نضع المرتبة الوجودية للتجربة موضع السؤال > حتی نستخلص منها فی الغالب 
تأملياً ما يظهر فيها المعطى الأول » أى أن اللغة تشكلٌ التجربة وتكونها بدلاً من 
احتوائها والتأمل فيها . ونظرية الشكل المكون شىء يختلف كلياً عن نظرية الشكل 
الدال . إذ لم تعد اللغة وساطة بين الذاتيات » يل بين الوجود و٣أ#ط‏ واللا - وجود 
"0١ - 9‏ . هكذا تكف مشكلة النقد عن أن تكون اكتشافاً لأية تجرية يشير إليها 
الشكل » بل كيف يشكَل الشكل عالاً » أو كيه شاملة من الموجودات التى لا توجد 
بغيرها تجرية . فلم يعد السؤال سؤال المحاكاة » بل سؤال الخلق » ولم تعد المسالة 
مسالة اتصال » بل مسالة مشاركة . وحين يصير الشكل موضوعاً للتأمل لدى شخص 
غائب يريد أن يصوغ به تجريته فى الإدراك الحسى » فإِن أقل ما يقال أن هذه 
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الخاطرة ستكون بعيدة جداً عن التجرية الأصلية . إذ بين القطة الأصلية » وتعليق 
الناقد عن قصددة بودلير » تكون قد حدثت آشياء كثيرة . 

مع ذلك ء پسلم ریتشاردز باستمراریة كاملة بين الاشارة والشىء المشار إليه( . 
فمن خلال الاقتران المتكررٌ » تأتى الاشارة لتحلٌ محل الشىء المشار إليه » ويصير ‏ 
الوعى شعوراً ب « جزء مفقود من الاشارة › أو بعبارة أدق » بكل ما من شأنه أن يُكمل 
الاشارة كعلة » ) . القطة هى علة الشعور الذى يدرك القطة : فنحن حين نقراً كلمة , 
قطة » » نحى الإشارة « قطة » بقدر ما تشير وتحيل إلى علة هذه الاشارة . ثم يضيف 
ريتشاردز بعد ذلك مباشرة أن هذا الشعور » لكى يكون محدداً » كما هى التجرية 
بالضرورة » لابد أن تُحقق اللغة تحديداً مكانياً وزمانياً » فتعنى ضمناً « هذه القطة هنا 
والآن » . لكن إلى ماذا تُحيل كلمتا « هنا » و « الآن » - ناهيك عن كلمتى ‹ ان تکون 
tO pe‏ « . الحاضرتين ضمناً دائماً - سوی الى مکان وزمان عام یسمع بهذه ‹ ألهذا » 
وهذه « الآن » ؟ هكذا تتحول علة إدراك الاشارة » فى الأقل » إلى موضوع يضاف إليه 
الزمان والمكان » علارة على » علاقة سببية محددة بين الموضوع والزمان وا لكان . وحين 
نقراً كلمة « قطة » نحن ملزمون بأن نبنى عالاً بكامله لكى نفهمها » قى حين لا تقتضى 
منا التجرية المباشرة هذا الاقتضاء . وها نحن ننساق راجعين إلى مشكة التشكيل . 
التى لا يبدو آنها بزغت للوجود أمام ریتشاردز ‏ . 


صر ریتشاردز باستمرار علی کون النقد ل یعنی بای موضوع مادی معین » بل 
بشعور ( أو تجرية ) هذا الموضوع ويستشهد ب « هيوم » بهذا الصدد : « ليس الجمال 
خاصية فى الأشياء ذاتها » بل هو يوجد فى العقل الذى يتأملها فقط » 7 . إذن ء 
فالشکل بوصفه موضوع تأمل الناقد » ليس شيا » لكنه بقف معادلا للتجربة . والشىء 
الموصوف أو المرسوم أو المنحوت هى الموضوع المعطى أولا » أنه إشارة تجربة للوعى 
بذلك الشىء . لكن ما دام الشكل تقليداً لتجربة عقلية عبر وسيط مادى ( اللغة أو اللون 
أ الرخام ) » فمن المشروع لمن يراقبه أن يعامله على أنه موضوع دال يحيل إلى تجرية 
عقلية قبلية ۴۲٥۲‏ . ويهذا المعنى يستطيع المرء أن يتحدث عن موضوع - شكل لدى 
ريتشاردز . ويستطيع أن يتفهم أيضاً زعمه المتواصل فى أن اللغة الشعرية تأثيرية 
خالصة » وبالتالى فهى لاتقضى إلى معرفة » ما دامت ليست لها قيمة مرجعية يمكن 
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التحقق منها في الاحالة إلى موضوع خارجي .ما الناقد الذى يريد أن يقهم فهماً 
صحيحاً التجرية المنقولة له » فإِنْ العمل نفسه هى موضوع للمعرفة » ما دام يحترم 
فحواه التأشرية حصرا . 

قد يكون الطريق الذى سلكه رولان بارت مختلفاً » لكن نقطة انطلاقه واحدة . فهو 
أيضاً يعرف الكتابة » أو الشكل » بوصفه تأملاً وفيا لتجرية الكاتب الخرة والدالة . 
صحيح أن الشكل لديه شقاف » وإن لم يكن شيئًاً موضوعياً بالضرورة › بل حين تحرر 
الأفعال الانسانية تاريخيا . فهو موضوع » لكنه ليس موضوعاً للتأمل ويتحول مسعی 
القنان واختاره الث الشكل إلى قضصية إشكالي » لحظة بتر هذه الحرية أی آن آی تضييق 
على الاختيار الحر للتجربة يقتضى تسويغاً للشكل المنتقى » وهذه عملية يعنى آثرها 
النهائى موضعة أصلية للشكل القد نشا مفهوم ريتشاردز عن الموضوع - الشكل من . 
مسلَّمة عن استمرارية كاملة للشعور مع معادلاته اللغوية » أمَّا بارت » فينطلق من 
ناحية أخرى من موقف تاريخى . لكن النتيجة واحدة » من وجهة نظر نقدية » ما دام 
النقد فى كلتا الحالتين يبدا وينتهى بدراسة الشكل . ليس من ريب أن هناك مفترق 
طرق فى النهاية » حيث المرحلة القادمة لدى ريشاردز هى الوصول إلى أخلاقية نفعية ‏ 
بینما هی لدی بارت فعل توری . 

لكننا فى الوقت الحاضر معنيون بقضايا المنهجية النقدية » ويتضح من الشواهد 
التي يقدمها بارت ( وهي استعمالات الزمن الماضى فى الرواية » وضمير الشخص 
الثالث الغائب لدى بلزاك » والأسلوب « الواقعى » عذد غارودی > وأذا أترك جانباً کتابه 
عن « ميشيليه » ) بان تحليلاته على مقربة شديدة من تحلیلات ريتشاردز وأتباعه بل 
كان فى مستطاعه » فى الحقيقة » أن يستفيد من مستودع التقنيات الذى تتضمنه 
أعمالهم فی الإعداد « لتاربخ الكتابة » الذى أعلن عنه . 

یهتدی ریتشاردز بأصوله فى البحث التربوى فى جامعة كامبرج » ويستمد 
منهجه كثيراً من تأثيره من قوته التعليمية التى لا جمد . ويسمح مفهومه عن الشكل . 
فى وقت واحد » بتطوير مفردات نقدية ذات قوة علمية فى الغالب » ويإحكام تقذيات 
تحلبلية محبوكة ييسر › تحوزعلى حسنات تقسير النص explication de texti‏ « 
ولا تخذل حرية الخيال الشكلى من ناحية أخرى . إذ حين يقترح هذا المنهج وجود متاخ 
أخلاقی متوازن ومستقز » فإِلّه طمن النقد أيضاً . وحين يهبط باالغة الشعرية إلى 
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مستوى لغة التوصيل » ويأبى أن يضفي على التجرية الجمالية أى فرق عن بقية 
التجارب الانسانية › فإنه يعارض آية محاأولة لإسناد وظيفة بالغة الرفعة للشعر › بيتما 
يظل يبحتفظ له بنضارة الابتكار وأصالته . 

لكن ما الذى يحدث حين يدرس المرء الشعر عن كثب متابعاً هذه التعليمات ؟ نعثر 
على الإجابة المذهلة فى أعمال وليم إمبسون » تلميذ ريتشاردز اللامع (') . لقد طبق 
إمبسون » الذى كان شاعراً » بل قارئًاً بالغ الرهافة أيضا » مبادىء ريتشاردز 
باخلاص على مجموعة من النصوص مستقاة ؛ أساساً لاحصراً » من شكسبير 
والشعراء ء الميتافيزيقيين فى القرن السابع عشر ومن أول شاهد یدرسه فی کتابه 
« سبعة أنماط من الغموض » تأتى النتائج مقلقة وهو بیت من إحدی سونیتات 
شكسبير » يفكر الشاعر فيه بالشتاء ٠‏ لكي يستحضر الزمن الغابر » أو بعبارة أدق » 
يفكر بغابة في الشتاء يقول إنها تشبه : 

Bare ruined choirs, Where late the sweet birds sang. 

مسارح خربة عارية » حيث كانت تغنى الطيور الحلوة ) . 

يتم التعبير عن هذه الفكرة باستعارة نحس باكتمالها مباشرة . ولكن لى سأل المرء 
ما التجرية المشتركة التى توقظها الغابة والمسارح الخربة » فلن يجد تجرية واحدة 
فقط » بل تجارب لا حصر لها . ويسجل امبسون دزينة منها > غير أن هناك تجارب 
أخرى لم يذكرها » من المستحيل أن نقرر أيها كان مهيمناً فى ذهن الشاعر » وعند آى 
منها بيجب أن نتوقف . ما تقوم به الاستعارة هو العكس فعلا : فبدلاً من إقامة توازن 
بين تجريتين » ويالتالى نثبيت الذهن على هجعة استواء راسخ » تذتشر التجرية الأولية 
على عدد لا حصر لها من التجارب المرتبطة بها التي تفيض عنها . وعلی شکل اهتراز 
ينشر بغير ما تناه عن المركز » تمنح الاستعارة القدرة على وضع التجربة في قلب 
العالم الذى تولده فهى توفر الأرضية أكثر مما توفر الاطار ؛ وتهب استبطاناً لاح له 
سمح بتحدید شىء مصعین . تنثر التجرية فرادتها > وتفضى إلى دوار يصيب الذهن . 
ويدلاً من أن تحيل الاشارة الشعرية إلى شىء خارجى لعلّه السبب فيها تقحم فعالية 
تخييلية لا تحيل إلى شىء معين بذاته . ف « معنى » الاستعارة آنها لا« تعني » شيئاً 


محددا . 
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وهذا أمر إشكالى بوضوح . إذ لو كائت استعارة بسيطة كافية لاقتراح عدد 
لامتنام من التجارب الأولية » وبالتالي لاقتراح عدد لامتناه من القراءات » فكيف 
نی اا استناداً ای اسیا راا رز فی ان تسل قر اتا 
على التضافر مع التجرية النمطية المعزوة للمؤلف ؟ وهل نستطيع أن نتحدث هنا عن 
اتصال » فى حين يقتضى أثر النص تحول وحدة مكتملة واضحة الملامح إلى تعدد 
وكثرة یجب آن يظل عددها الفعلی غير مبتوت فيه ؟ تزداد فاد ا كا :۰ 
وهى تتقدم من الأمتة البسيطة إلى الأمقة الأكثر تعقيداً » ويظهر جلياً لديه أن 
الغموض الجذرى جزء مكون الشعر بأسره . ويظل التطابق بين التجرية الأولية وتجرية 
القارىء أمرا إشكالياً إلى الأبد » لأن الشعر يجترح كائنات جزئية مخصوصة فى عالم 
لم يتبلور بعد > كمهمة لابد من انجازها . 

وليس كل أنواع الغموض من هذا النمط الأساسى . بل إن بعضها أشكال دالة 
خاصة » ووسائل مكثفة لتحقيق توازن واقعى » أو ذكر بنى عقلية محددة باكتمال على 
نحو سريع . وتأويل النص › ا د قو فی 
الاسانن تاا ك وا اء حا عن دلالة دقيقة . فهو ينتهى إما بقراءة مفردة 
متخفية بصورة تعدد بادى للعيان › أو بمركب مسيطر عليه حتى حن يکون 
افا > من الدلالات التي يجب كشف النقاب عنها وق ا ره 
الغموض مماثلا لتوضيح المقاصد فى سونيتات مالارميه الهرمسية بوصفها قصائد 
حالصا ١او‏ اون دال :رف رع و ن کر 
الا اكد وط أن ف ها ماه ما دمتعن الا وا 
مالارمیه کان یسعی إلى تحقیق تحقيق هذا الحضور ذى الطبقات المتعددة للدلالات المختلفة 
تماما . وکثیرا مایرد هذا النمط من الشكل فى الشعرالإليزابيثى والميتافيزيقى ٠‏ منگما ‏ 
فی أی شعر متانق أو باروکی > وھی ما یتماشی مع مشروع ریتشاردز فى فك الألغاز . 
وفى هذه المنطقة يمكن العثور على بعض إنجازات النقد الشكلانى الأكثر مدعاة 

ويرغم أن امبسون » لا يبين أوجه الاختلاف الأساسية بين أنماط الغموض السيعة 
لديه » فمن الوأاضح أن خمسة منها تقع تحت هذا الصنف من الغموض الزائف 
السيطر عليه » وأن الأول والأخير فقط يرتبطان بالخاصية الجذرية للغة الشعرية . 
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إن أية جملة شعريةء حتى تلك الخالية من الصنعة أو اللطافة الباروكيهء لايد أن تشكل . 
بسبب كونها شعرية » كثيرة لاحد لها من الدلالات » التى تنصهر جميعاً فى وحدة 
لغوبة مفردة > تلك هى النمط الأول > لکن مع تقدم بحث امبسون › يحصل تزايد ظاهر 
فيما يسميه بالاضطراب المنطقى لأمثلته > حتى يتفجر الشكل » فى النمط السابع 
والآخير من الغموض » تحت أبصارنا . ويحدث ذلك ليس فقط حين ينطوى النص على 
دلالات متميزة وحسب » بل على دلالات تتناقى مع بعضها » خلافاً لإرادة المؤلف . وهنا 
ينجلى للعيان تقدم امبسون وراء تعليمات أستاذه . إذْ يطّور الفصل السابم » ثحت 
امظهر الخارجى لقائمة الشواهد التوضيحية العشوائية البسيطة › فكرة لم يشا 
ریتشاردز أن يتأمل فيها . وهی أن الفموض الشعرى ) الحقيقى ينبع من التقسيم 
أف ليحو فة ول تقل لر كا نون ا هة التقسيم وتكراره . لم 
يدرك ریتشاردز وجود الصراعات » لکنه استشهد بکولیرج » بمالا یخلو من تبسیط › 
لكى يلجا إلى الفكرة لمطمئنة عن الفن بوصفه توفيقاً ومصالحة بين المتناقضات 9 . 
ام ذهن امبسون الأقل صفاء ء فلم يكن ليرضى بهذه الصيغة. يقول في حاشية شبة أضافها 
إلى النص : « قد يقال إن التناقض لايد أن يشكل وحدة أوسع وعاً ما » إذا کان 
الأثر النهائى مقنعاً . غير أن عبأ المصالحة يمكن أن يلقى بقوة على كاهل من يتلقاه فى 
CEE‏ أي على القارىء » لأنٌ الملصالحة لا تحدث فى النص والنص لايحل 
الصراع » بل يكتفى بتسميته وهكذا لا يمس الشك طبيعة الصراع . لقد أعدنا 
أمبسون لمثل هذا الموقف بقوله : « إنه [ : النص ] حيرة وينية معا » شأنه شأن رمز 
الصليب  »‏ . وهو ينهى كتابه بقصيدة استثنائية ل « جورج هربرت » عضوانها 
« التضحية » » تتكون من مونولوج أطلقه المسيح وهى على الصليب » لازمتها مستقاة 
من « مراٹی إرميا » ( ۱١١١‏ ) :« أما إليكم يا جميع عابرى الطريق تطلعوا اا 
إن کان حزن مثل حزنی الذی صنع بی » الذی انی به الرب يوم حموٌ غضبه » . 
لايمکن حل هذا oS‏ 
لبيان استحالة وجود حقيقة متجسدة وسعيدة . إن الغموض الذى يتحدث عنه الشعر 
هو الغموض الجذرى الذى يسود بين عالم e‏ الواعية . فلكى تهبط 
الروح إلى الأرض » لابد أن تتحول إلى مادة واعية » لكر هذه الأخيرة لا يميرها ا 
اوا ف الندم كا فن الو ان ان موو وه 
الانفصال مبعث حزن لاينقطع . 
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يلقى امبسون الضوء على هذا الجدل » الذى هو جدل الشعور الشقى » من خلال 
شواهد منتقاة جيداً » يبدا بقصيدة كيتس راهطء٣‏ 3ا6 ها ل0 « أغنية 
السوداوبة »» وهو انتقاء جيد ٠‏ لآن كيتس عاش هذا التوتر بعمق » وفى صميم 
وحوs in its very substance‏ ویفضی نمو شعوره هذا في الخالب إلى انقلاب 
ينتزعه من انطباع حسى سعيد ومباشرة إلى معرفة مؤلة . فحزنه حزن من لا يعرف 
لمادة إلآً حين يفقدها . وبالتالي يتسبب الحبً لديه بموت المحبوب مباشرة . يضىء 
أمبسون هذه الإشكالية بإيراد نصوص صوفية من القرن السايع عشر توضح أن 
السعادة الروحية لا تدرك إلا من خلال الأحاسيس ومن خلال المتع المادية التى كان 
كيتس يعرف هشاشتها المأساوية معرفة جيّدة . بقف الانسان فى محنة حقيقية أمام 
الله » وهو يجازف بتدميره › مدفوعا بارادة « معرفته » » إنه بشعر يالحسد من المظلوق 
الطبيعى الذى هو فيض الوجود المباشر . وتتعرض إحدى سونيتات شاعر الجزويت 
« جيرارد مانلى هويكنز » لعذاب هذه الحيرة . وليس من شك أن نبرة « جوج هربرت » 
الصافية تنقل نوعاً من الاطمئنان وراحة البال » لأنه أراد أن ينقل فى قصيدته هذه 
التناقضات والمغالطات إلى جانب وحشيتها وغرابتها . ولكن یجب أن نضع فى 
حسباننا أن بطله لم يكن إنساناً » بل ابن الله » وأن كشف خط الانسان ويؤسه قد 
أحيل إلى المؤخرة . وها قد ابتعدنا كثيراً عن عالم ريتشاردن ٠‏ حيث لا وجود لخطا . 
بل مجرد سوء الفهم . وقد أفضى بامبسون بحثه ؛ مدفوعاً بأعباء تفكيره بمعضلات لا 
یمکن تجاهلها إلى طرح أسئلة أكثر اتساعاً فيدلا من التركيز على تفصيلات الشكل 
الشعری » كان لابد أن يتامل من هن فصاعداً فى الظاهرة الشعرية بذاتها : 
الظاهرة الت يبدو حقاً آنها ت تستحق هذا النوع من الانصراف ما دات دی طا 
أو كرهاً > إلى منظورات غير متوقعة عن مقدار تعقيد الانسان 

لم تطرح هذه الأسئلة الأكثر اتساعاً فى الفصل الارتجالى الأخير من « سيعة 
أنماط من الغموض ) » بل طرحت فى كتاب لاحق نشره أمبسون بعد ذلك ببضع سنين 
ولعل نبرة العرض » وانتقاء الأعمال المشروحة فى كتاب ( صور من الأدب الرعوى ) 
تقود إلى افتراض أنه باشر بدراسة شكل من بين أشكال أدبية أخرى » وأن هذه 
الدراسة ستشفعها دراسات آخرى ذات مسحة مشابهة » عن التراث الملحمى › 
لنقل » عن التراث المأساوى . غير أن التأمل فى موضوعة الكتاب الركزية ‏ كما تشه 
فى تعليقه على قصيدة « أندرو مارقيل » الشهيرة « الحديقة » ( الفصل الرابع ) يبين 
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بجلاء أن هذا الافتراض بعيد عن الواقع . وتأتى المقطوعة المركزية ( الاستروفة ) 
The Mind, that Occan where each keind‏ 


Does straigth its own resemblance find; 


Yet it creats, transcending these 
Far other worlds, and other Seas, 
Annihilating all that’s made 
To a green thougth in a green shade. 
العقل › ذلك الخضم يجد فيه‎ 
» کل صتف ضریبه مباشرة‎ 
لكنه لايكف عن الخلق » متخطباً‎ 
› تلك العوالم النائية الأخرى » والبحار الأخرى‎ 
ماقا کل يا اغ‎ 
لقكرة نضرة في ظل وارف‎ 
يحدد الغلاف الجدلى لهذه المقطقعة ما يسميه امبسون بالتقليد الرعوى . إنه‎ 
حركة الوعى » وهو يتأمل فى الموجود الطبيعى » فيجد نفسه متعكسا » بالكامل » فى‎ 
» أكثر أوجه الطبيعة ا۴8 خصوصية . غير أن الاتعكاس ليس بتطايق أو تماه‎ 
ولذلك يتحول الانطباق البسيط بين العقل والطبيعة إلى مخاض جديد » لا إلى تسكين‎ 
وتهدئة . فلا يسترد العقل توازنه إلا بالهيمنة على الآخر المكمل له . هكذا تجىء‎ 
الفعالية السلبية فى الجوهر للفكر بأسره » ولا سيما الفكر الشعرى : « محقاً لكل ما‎ 
modifier دıقll اعد » و بیان ذلك يمزيد من القوة . غير ان اللجوء ألى الثعت‎ 
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( النضر » الوارف : 9٠٠٠١‏ ) ليعادل ما يظقه الفكر بعدئذ » يقدم من جديد عالم 
البراءة الرعوى » عالم « الطبيعة النامية » الدائمة › امتواضعة » التى تمد كل شىء 
پاسباب الحياة » ويجب أن يرجم إليها کل شیء » (* . تقد الطببعة من حدیل فی 
اللحظة نفسها التي يقال فيها أن هذا العالم قد مُحق . فغضارة الفكر المتبرعم 
ونضارته لاتستطيع أن تشير لنفسها إلا من خلال ما تدمره فى طريقها . 

ما التقليد الرعوى ١‏ إذن » إن لم يكن الانفصال الابدى بين العقل الذى يميز 
وينفى ويشرًع » وبساطة الطبيعة الأصلية ؟ وهو انفضال إِمًا أن يُعاش كما فى شعر 
هوميروس الملحمى_( الذي يشير إليه امبسون شاهداً على شمولية تحديده ) أو يت 
التفطن إليه بوعى كامل لنفسه كما فى قفصيدة مارقيل . وليس من شك فى أن 
اموضوعة الرعوية ٠‏ هى فى حقيقتها » الموضوعة الشعرية الوحيدة » أى إنها الشعر 
نفسه . وتحت عنوان خادع لدراسة نوعية » كتب امبسون انطولوجيا الشعرى فعلاً . 
لكته آخفاها » كما هى عادته » فى مادة غريبة فى شأنها إخفاء ما هو جوهری . 

فى ضوء هذا » ما الرابطة بين هذه التآملات والفصل الأول من الكتاب المعنون 
ب « الآدب البروليتارى  »‏ الذى يستخلص فى النهاية » وبطريقة فيها ما يكفى من 
المغالطة » أن الفكر الماركسى فكر رعوى متنكر ؟ تستمد الماركسية جاذبيتها من 
المصالحة التى تعد بها بنية خالصة » ولكن أيضاً بابتسار ساذج . يقول امبسون : 
« لا أعنى القول إن الفلسفة [ الماركسية ] على خطاً › لأن قضبة الرعوبة تنذوولت من 
الأفكار القلسفية ذاتها كما فى الأدب البروليتارى » بل الفرق بينهما أنها تنتقل إلى 
المطلق بابتسار أقل » ) . فالاشكالية الرعوية » التى تتحول إلى إشكالية الوجود ‏ 
ذاته ‏ يعيشها الفكر الماركسي فى عصرنا كما يعيشها أى فكر أصيل . فالماركسية ‏ 
بما تحت عليه إن لم يكن بما تدعو إليه صراحة » هى فى آخر الأمر فكر شعرى يفتقر 
إلى الصبر على متابعة نتائجه حتى نهاياتها القصوى . وهذا ما يسر اذا يضع كتاب 
امبسون » المكرس بكامله لموضوعتى الانفصال والاغتراب » نفسه متذ البدامة تحت 
درع الماركسية » فهى تشكل نقطة التقاء يؤكدها ألتناقض فى الجاذبية التى مارستها 
على جيلنا إشكالية الشعر » والحل الذى تقترحه الماركسية لها ٠,‏ 
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بعد البدء من هذه المقدمات الجمالية الشكلاثعة الصارمة » بستعد امبسون 
لواجهة السؤال الانطولوجى . ويفضل هذا السؤال يقف محذراً ضد بعض الأوهام ‏ 
الماركسية . فمشكلة الانفصال تلازم « الوجود » با ستمرار » وهذا يعتى أن شكال 
الانفصال الاجتماعية تستقى وجودها من مواقف انطولوجية وميتافيزيقية . فالانقسام 
يبقى ما بقي الشعر : « لكى ينتج الفنان فنا بروليتارياً » عليه أن يكون مع العمال فى 
الوقت نفسه » لكنّ هذا أمر مستحيل » لا لأسبابر سياسية » بل لأنٌ الفنان لن يكون مع 
العامة أبداً » ™) . تجد هذه النتيجة مستندها فى دراسة ضليعة جداً » يصعب 
الدخول فى سجال معها مادامت قد تأصلت فى التقلمد المضاد . وتبرز نقداً لا تدحض 
فى الموقف الاستباقى لرولان بارت » الذى يمثل الانفصال لديه ظاهرة تقبل تحديد 
تأريخ دقيق لها . يقول بارت : « لأنه لا توجد مصالحة ( أو توفيق ) فى المجتمع » فإن 
اللغة التى هى ضرورة للكاتب ومتجهة له بالضرورة » تكون شرطاً ممزقاً له » ) . 
وقد حاول » في كتابه عن « ميشيليه » وقى مواطن أحَرى ٠‏ أن يظهر الهاوية المفروضة 
اجتماعياً التى تحتجز الكاتب الحديث فى استبطان داخلى يكرهه . يوجد الكاتب 
الحديث في نوع من النقة التاريخية التى يؤشر بارت حدودها بابتكار أسطورة الشكل 
الأحادى الأصيل لدى الكلاسيكية - غير أن أية دراسة أمبسونية لراسين ستسارع إلى 
التخلى عن هذا الوهم - وأسطورة مستقبلية عن « قردوس آدمى جديد لا تعود فيه 
اللغة مغتربة » (") . وهذا شاهد جيد على التداعي | لشامل إلى فخ القكر « الرعوى » 
النافد الصبر » أعنى : الشكلانية والتاريخية الزائفة وا ليوتوبية . 

لقد أخفق الوعد الذى قطعته أعمال ريتشاردز على نفسها بأن تكون نقطة التقاء 
بين الوضعية المنطقية والنقد الأدبى » فى التحقق ماديا . وبعد كتابات « امبسون » . 
لم يترك إلا القليل للدعاوى العلمية فى النقد الشكلاةى . لقد رضعث جميم فروضه 
موضع الشك والسؤال : أفكار الاتصال » والشكل » والتجربة الدالة » والضبط 
اموضوعى . وليس امبسون سوى مثال بين أمثلة أ خرى ) . ريما اختلفت الطرق 
بنقاد كثيرين » غير أنهم ميزوا فى داخل اللغة الشعرية وتعرفوا على التعددية نفسها › 
والاضطرابات التى تشير إلى التعقيدات الانطولوجية . حتى صارت مصطلحات مث : 
المغارقة » والتوتر » والغموض ١‏ طاعنة فى النقد الأميريكى إلى حدً فقدانها أئى معنى 
تقريباً . 
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إن مقهوماً عن الوعى الشعرى بوصفه وعياً منقمساً فى الأساس » وحزيناً 
ومأساوياً ( أو بوصفه يمثل » تحت مظاهر رزينة أو متهكمة ‏ محاولات لتخطى هذا 
الألم » دون محوه ) يفرض بعض الاختيارات على التفكير النقدى . ويستقى الانطباع 
الذى يجمعه المرء يوجود أزمة وعدم يقبن فى قراءة النقد المعاصر من منابع هذه الحيرة 
وهذا التردد . ودون أن نقع فى تبسيط مخل » نستطيع أن نميّز ثلاثة طرق ممكنة 
التفكير هى : الشعرية التاريخية » والشعرية التخليصية » والشعرية الساذجة . 

لا يمكن الحديث عن الشعرية التاريخية إلا بشروط › لأنها لا توجد إلا مبعثرة . 
والنقد المارکسی ليس بتاريخى > فى حقيقة الأمر » لأنه محكوم بضرورة المصالحة 
لمقررٌ لها أن تقع عند نهاية تطور زمنى خطى » وحركته الجدلية لا تشمل الزمن نفسه 
بوصفه أحد أطرافها . ولاب أن تحاول الشعرية التاريخية الحقيقية التفكير بالانقسام 
فى أبعاد زمانية حقيقية » بدلاً من أن تفرض عليه مخططاً دورياً أو أبدياً ذا طبيعة 
مكانية . فالوعى الشعرى » الذى ينبثق من الانقفصال » > بشكل زمناً معيتاً » بوصفه 
معادل معقول الشعرر 418ا۴١١0ء‏ عأأتةص٣عهم‏ لفعله . ولا تعد مثل هذه الشعربة پبشیء 
سوى أن الفكر الشعرى سيبقى فى حاله صيرورة > وسیستمر يسس نفسه فی فضاء 
بتعدی حدود إخفاقه . ویرغم صحة کون هذا النوع من الشعرية لم يجد تعبيراً عنه فی 
لغة نقدية قائمة » فإنه مع ذلك » كان يوجه بعض الأعمال الشعرية العظيمة » وعلى نحو 
واع أحياناً . 

من ثاحبة أخُرى » اتخذ النقد التخليصى خواص ملحوظة فى الولايات المتحدة : « 
إن أساس الحقيقة الشعرية هو الحقبقية السياقية ‏ بل الواقعية » لإمكان تخليص 
الانسان من خلال الاستجابة الخيالية الأكمل » ("") . هذه الجملة المأخوذة من عمل 
حديث ونموذجى هى جملة نمطية تنم عن اتجاه تتقنع فيه التقنيات الشكلانية بمقاصد 
من نوع اسطوری او دینی . وما دام الفكر التخليصى يشعر بالحزن نتيجة الانفصال ؛ 
شعوراً حاداً » على مستوي الواقع التاريخى فى فراغ الأزمنة وخوائها » فإنه يتحول 

بلهفة إلى الأصول الأولى » ومن هنا تأتى اهتماماته الشعرية - الأسطورية : « تكشف 
الطبيعة الحقيقية للمنظور الأسطورى عن نفسها في الاهتمام بالأصول » ذلك أن 
المقدس » فى المنظور الأسطورى › يجد دلالته القصوى فى فعل الخلق الأصلى » (" . 
وتأخذ البدايات الأولية مظلهر لحظات آثيرة ورا ء الزمن » يصلح تذكرها واستعادتها 
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وعداً يبخصوبة جديدة وهذه طريقة فى هزم التاريخ ء > حيٿث يتم قهم التخليص بوصفه 
حدثاً ما زال فی طور |لjlĞaî ٠ in potentia‏ قى واقع قاحل › اذ ما داح التخليص قد 
حدث في السابق » فإِنٌ أفعال الحدوث هذه تشكل ضماناً على حضوره الدائم ویرغم 
أن هذه العودة إلى الأصول » تظل عالقة بالزمن حین تتم ممارستها کحقل فکری , 
فإنها برغم ذلك محاولة لهزم مالا زمن له من جديد . وتظل مصدر إلهام لمصالحة نهائية 

على المستوى الكونى › أو فى أية حال » الى بداية جديدة > منقطعة عن ذكريات الماضى ؛ 
ونضرة لاستقبال براءة قجر جديد غير أن المناخ الثقافى الخاص بهذا النقد يوحد بين 
الحنين المقنم للاستيحا ء المباشر ؛ ويبن تعبيرية واعبة له » < تريد أن تضحى بشىء من 
الوضوح والتبصر فى التمييزات المتوسطة ٠‏ ويوجز عمل ت . س . إليوت هذا آفضل 
بكثير من سواه » وليس مما يثير الدهشة أن نجد « ولرايت » يحيل للشاعر الذى كتب : 


only through time is time conquered 
لا يهزم الزمن إ لآ من خلال الزمن‎ 
الشاعر الذى يصف التجسيد الإلهى بمصطاحات دماغية خالصة » وتعصب عينيه‎ 
: تحوطات شعور عاجز۔عن سناد نفسه » وإن ظلٌ الوسيلة الوحيدة للدنوٌ من الأبدى‎ 
The hint half - guessed, the gift half- understood is Incarnation is 


Incarnation 
اللمحة نصف المعروفة » والهبة نصف المفهومة‎ 
شی التجسد‎ 

ونجد الحيرة نفسها عند توقع التسليم بعقيدة التحرير لدى ولرايت » الى جانب 
تقديم الشعر بوصفه بشارة الخلاص . فتحت قناع نقد الدعاوى العلمية لوضعبة آ ١.‏ . 
ريتشاردز » التى لا يملك سوى القليل مما يضیفه على ما آفاض قيه اميسون عنها › 
بقدم کاب ویارایت تصورا سرم ديا ودينياً لشم لا غا اشع بم ري ترتقي 
ریا ا تناوب مع أقوال أکثر حصافة وأقَلٌ اعتناقاً 8 , اط الدور 
المزدوج للعقل › ٠‏ وحركته دخولاً وخروجاً برغبة النفاذ إلى موضوعة » كل تجرية بمفارقة 
تناهية » ( ؟( أو حتى مع تعريف الفكر التعبيرى بانه « بعض هذه التوترات 
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الأحيائية و٣21ااةاأا‏ يبن حدس المشاهد بالاتحاد مع موضوع ما » وحدسه 
بأخرية الموضوع »") . كانت مثل هذه المقارقات عند إمبسون تشكل ماهية الشعرى . 
بقدر ما تظل بلا حلول . فكيف يمكن لها أن تتصالح مع الايمان الشعرى بوصفه فعلا 
تخليصياً قادرا على إيجاد حل لهذه الحيرات ؟ 

يحاول هذا النمط من النقد » بطريقته الخاصة » أن يصالح أيضاً بين الحاجة إلى 
تجسيد الجوهر وين الحاجة إلى المعرفة » وهذا هى التوتر الذى ينيع منه الفكر بأسره . 
سواء أكان شعرياً أم فلسفياً . ولكن إذا كانت لديه مثل هذه المشروعية » فلا بر أن 
تكون لديه تجرية متوترة بكل من هاتين الضرورتين » لاتستطيع أن تصف حضور 
إحداهما دون أن تستحضر الأخرى معها . وهنا يكمن الفرق بين الغموض الانطولوجى 
الأصيل والتناقض : ففى التناقض يتنكر القطبان المتثايذان فقط » أو بحمضران 
بالتناوب » بدلا من تأكيد نفسيهما > كما فى قصيدة مارقيل > فی تواجد حضوری 
لاحل له . ويدلاً من القول أن فكر ولرایت » أو فكر ت ٠‏ س إليوت ء القريب منه جدا 
فى المسالة المذكورة » يضحى بالوعى من أجل الإيمان » يستحسن القول أنه يستبدل 
لحظات الایمان بلا وعی » بلحظات الوعی بلا إيمان . ولا یكون هذا ممكناً إلا حن يتم 
تطويع النفى والاثبات تطويعا حياديا . 

يبقى أن نحدد موقف ما دعوناه بالشعرية الساذجة » التى تعتمد الاعتقاد بان 
الشعر قادر على تحقيق قيق المصالحة لاله يوفر قناة اتصال مباشرة بالجوهر من خلال 

شكله ا محسوس . لقد هتف كيتس )٠١18‏ في رسالة شهيرة ٠:‏ مرحى لحياء 
الاحساس » لا الفكر » » لكنه كان يحس بما يجعله يتكلم عن الاحساس بوصفه شيئاً 
يرغب فيه المرء ولا يستطيع امتلاكه . أمّا الشاعر الأمريكى امعاصر فأقل حصافة حين 
يكتب : « يبحث الشاعر عن المعانى من خلال الحواس . وذكاء الفن ذكاء حسى . لأن 

معنى الفن معئى حسى ولا وجود لعمل فتی لا یمکن آن تحیط به الحواس ٩‏ 
لیس من شك فی أن فی الشعر کله بعداً حسيا > کالقصد » لکن جعله ذا حضور شامل 
ومباشر يعني تجاهل أصل الشعور الابداعى والتخييلى بأسره . وهذا التمييز » الذى 
کثیراً ماصيغ » في أن تجربة الوضوع ليست هى تجرية ال الشعور بالموضوع > یظل 
أساسياً وصالحاً . وفى تقديرى » لو لم يكن الجوهر إشكالياً وغائباً » لما وجد فن . 
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من الواضح › إذن » أن « نقد الاحساس » يسترد ويوسع من الوهم الذى حدث 
بصورة مخلتفة لدى آ. أ . ريتشاردز » والذى يرى أن هناك اتصالاً واستمرارية بين 
التجرية واألغة وییدو آن ممارسی ۾ هذا النقد يؤمنون بملاعة a a‏ اللفة التي 
تتحدث عنه قهم يؤكدون أن ڊ بعض النصوص ترسخ هذه الملاعمة » ويريدون أن 
يضعوها معيارا نقديا . يقول جان بير ريشار : « يشكل الأدب العظيم أفضل ميدان 
للعلاقة السعيدة » فى مقدمته لكتابى ريتشاردز »› ویعارض جورج پوليه نقد 
الاحساس بنقد الشعور حين يكتب : « يجب أن يصل النقد إلى الفعل الذى يتفاهم 
e Gs‏ اجساد الاخرين » فيندمج بالموضوع ليبتكر 
تف ا 0 ومن العجلة أن تسند للنقد مهمة تنصيب نفسه حيث لا يكون فى 
العالم عمل ا کن ا » بقادر على تنصيب نقسه . ولتسويغ هذه الدعوى 
یستشهد هؤلاء النقاد بقول هوسرل إن أی شعور هی شعور بشیء ما . فهل نحتاج إلى 
التذكير بان قول هوسرل هذايمثل نقطة انطلاق للمثالية المتعالية للنأى بنقسها طوعاً 
بعيداً عن أية نزعة حسبة ساذجة؟ ودون رغبة فى الدخول إلى مصاعب هذا الموضوع › 
نستطيع أن نضيف أن باشلار » الذى يستشهد به هذا النقد كثيراً أيضاً » هى أقرب 
إلى هوسرل بكثير منه إلى أى من هؤلاء الكتاب الذين ينسبون له دعاواهم . 

إن أهم خاصية يتميز بها النقد المحاصر > سواء فى فرنسا أم أمريكا ٠‏ هى 
أنه ينتظر من الشعر أن يقوم بعقد مصالحة » وأن يرى إمكان ردم الهوة التى 
تشق « الوجود » . وهذا أمل تشة oy ENES‏ 
أيضا : الشكلانية الوضعية ؛ والماركسية › والتحريرية » ونقد الجوهر) . ولكن إذا 
بدا أن هذا النقد الأخير هو الأبعد عن إمكان التفسير الحقيقى للنصوص » فائّه الأقرب 
إلى تسمية جوهر المشكلة . لأنه يكشق بنفاد صبر » هو عرض من أعراضه »عن 
الرغبة التى تخالج الفكر الحديث فى « أن نتواصل جوهرياً مع ما يشكّل جوهر 
الأشياء » "١(‏ کون لر فى ان ع الح حن بك لي مجان در 
ریشار › بأنه شاعر سعید یمکن لکلمته « أن تملا الأعماق وتستبدل فراغ الهاوية بوفرة 
الجوهر الدافئة » " . لكنه قريب جداً منها حين يعنی ان هذا الامکان بشکل لدی 
بودلير الرهان الأكبر » وما دام يجب أن يظل رهاناً » فان الجوهر تفسه هى الهاوبة . 
وما دامت الحالة هذه » فإن ما تهمله هو الزمن المحزن الذي نقضيه في الصبر ؛ 
أعثى التاريخ . 
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به ) » ويسبب التاثير الخارق للشارح » تماما مما بسبب الصعوبة الاستثنائة‎ 
للشاعر المشروح > تطرح هذه القراءات مشكلات متعددة . إذ لاد أن يسال المرء ع‎ 
مساهمة هيدغر فى مجموعة الدراسات عن هولدرلين » ولابد أن يسأل أيضاً ما مكاذة‎ 
هذه التفسيرات قى مشروع هيدغر الفلسفى » وإلى أى حد ارت فى تطوره » وأخير'‎ 
. يستدعى المنهج التفسيرى عند هيدغر نفسه الاهتمام‎ 

ترتبط الأسئئة الثلات بيعضها ؛ لكن لا ريب أن السؤال الثالث هو الرابط بين 
السؤالين الأرلين ويصدر منهج هيدغر التفسيرى صدورا قارا غ وماد 
فلسفته » ولا يمكن فصله عنها » حتى إِنْ المرء نفسه هنا لا يستطيم الحديث عن 
١‏ منهج » بالمعنى الشكلى للكلمة » بل بالأحرى عن فكرة هيدغر فى علاقة الفلسفة 
بالشعر وأن قيمة مساهمته فى الدراسات عن هولدرلين تتحدد بسلامة هذه الفكرة ؛ 
التى هى فكرة وجودية ( انطولوجية ) » على وجه التحديد › وليست بالجماليات . 
فدراسة ا منهج » إذن » مدخل ضرورى للسؤالين الآخرين » إذ يتجاوز مداهما قد : 
مقالة وأحدة . ۰ 

ولكى نفهم طريقة تلقى دارسى الأدب لمقالات هيدغر ٠‏ لابد أن نضع في حسباننا 
الظروف الخاصة التي أحاطت بنشر أعمال هولدرلين وتحقيقها ‏ فلقد تنوسى تماماً 
طوال القرن التاسع عشر ( ريما ببعض الاستثناءات التي من بينها نيشه ) تجديد 
الاهتمام بها الذى حصل فى أواخر القرن > ولعب فيه دلتاي الدور القائد ثم تم إيقاظ 
هذا الانتياه دفعة وأحدة > فلم يستغرق اكتشاف هذا العمل الخارق › الذى حصل بين 
عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۰۳ ۰ وبقی غیر منشور فی الأغلب › وقتاً طویلاً . فتولٌی نوربرت شون 
هيلنغرات إعداد الطبعة النقدية الاولى الت آكملها بعد وفاته فى سنة 1. 1۹۰ 
سیباس وقون پيغنوت . وظلت موثقة » وقتاً طویلا » وهی الطبعة التى يستخدمها 
هیدغر فی شروحه . 
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والتأثير الكبير الذى مارسه هولدرلين بعد هذه الكشوف ٠‏ فى الماني ولا > ثم فی 
فرنسا وپریطانيا أمر معروف › بحيث لا يؤخد اليوم بوصقه اهم علم من اعلام 
الرومانسية الألانية فقط ل أيضاً يبوصفه واحداً من أعظم شعراء الغرب » بل لعله 
الشاعر الذى يقترب تفكيره من همومنا بحيث تتخذ رؤيته شكل هاجس نذير ء 
ولهيدغرالحق فى أن يطبق على هذا الشاعر نفسه بيته الشعرى الغامض > وریما 
امتحول : 

للملك أوديب عيبن واحدة لعلَّها آدهی . 

لكنتا بعيدون عن معرفة هذا الشاعر الكبير » لأنه يمتّل العائق الأكبر دون الدقة 
والوضوح قبل أى شىء . وغزارة الصور وجمالها › وثراء القوافى وتنوعها أمر يفتننا › 
غير أن هذا الانبهار مصحوب بفكرة وتعبير هما دائماً في سبيل البحث عن غاية الدقة 
ونهابة التدقيق . ومن خلال المحو والمسودات وإعادة كتابة الشذرات » ييحت هولدرلين 
عن ثعبير أصفى من سواه وأصوب 

ريما كان الاعتماد على تنصوصه المباشرة أكثر أهمية بكثير من سواه . ولكن 
سرعان ما ظهر قصور طبعة هيلنغرات . وقد عمقت الكشوف الجديدة والمعرفة الأكثر 
اتساعاً بأعماله » الحاجة إلى طبعة نقدية جديدة . وهذه مهمة توشك أن تكتمل الآن : 
فبتوجيه من فردريك بیستر دشرت تلان أجزاء جديدة مما بسمى بطبعة شتوتغارت 
الكبرى > كلها معنی بشعره ورسائله وترجماته . وعد إحدى الانجازات الكبرى 
للفيلولوجيا العلمية الحديثة . فاستتاداً إلى آكثر المناهج ثباتاً ( الدراسة المفصلة 
للمصادر والمراجع السيرية والتاريخية › والمراجع الداخلية القارنة » والثفسيرات 
النحوية » ودراسة القوالب الشكلية ... الخ ) » كذلك أستناداً إلى بضع الاجراءات 
التقنية الحديثة (دراسة نوع الورق والكتابة » بمعونة رقائق لصور مكبرة للمخطوطات) 
أنتج بيسنر الطبعة النقدية الفريدة » وهى فى حالة هولدرلين شىء ضرورى وصعب 
التحقيق فى الوقت نقسه . ٠‏ 

يلح الناشر على موضوعيته » فلم يكن ليحقل بكتابة مقدمة » وتعليقاته ذات طبيعه 
معلوماتية خالصة » لأن المقصود من عمله يقتصر على توفير مادة لتأويل قادم على ساس 
وطيد . ومنافع هذا الزهد واضحة » غير أن لهذه المناقع ثمتها » فالتواضع الفيلولوجى 
الحصيف » الذى يحظر التأويل على نفسه مالم تقف الابعاد الموضوعية العمل على 
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آساس وید ٠‏ يضطر إلى مغادرة عدد من القضايا دون أن تحل , ومن بینه" 

الاد نحلدل روعدم البت تصمو رث ة خاصة N‏ اوضع المادى لمخطوطات برا La‏ یکن 

أكثر ضرورة . وإجك المحقق نقسه ملزما بالاعتماد على الا الذى : یغه فقی 

النتيجة تحاول الفيلولوجيا العلمية العثور على معايير موضوعية وكمية » فى حين يحكم 
وإليكم مثالا من بين أمظة كثيرة . يستشهد « بيدا آليمان » بحالة البیت ( ۳۹) فى 

: الذی بقرآه بیستر‎ "Wie Wenn an Felertag@ .... " ترنىمة‎ 

Wenn es [ das Lied ] der Sonne des Tags und Warmer Erd / Entwãchst . 


[ حين تطلع الأغنية من شمس النهار والأرض الدافئة ... ] 

لکن نیدی أن ھهولدرین کتب کلمة ٤٣ةw]اen‏ ( يوقظ ) « بد Entwãchst jn‏ 
( يطلع ) ؛ الأمر الذي يفضي إلى معنى مختلف لكنه سيتفق تماما مع تأويل هيدغر 
العام لهذه القصيدة وخلافاً لکل من هالینغرات ويیسنر > بحتفظ هيدغر يقراءة 
مaساent‏ ( يوقظ ) › بينما يشير بيستر الى سبعة أمقة أخرى فى أعمال هولدرين 
الكاملة »> کتب فیا هولدرننj entwacht 4n‏ بدلا مù «ent wachs‏ ومن خلال هذا 
الدليل الكمئ يحكم لصالع كلمة اكإةسا١ه‏ . ومن الواضح أن الحكم القلي بين 
هذين المعيارين أمر صعب . وللمنهج الكمي بعض الترجيح الايجابي لصالحه » غير 
اختیاره النهائی يظل » بالرغم من ذلك » اعتباطياً ا لي م المستمل أن رن 
هولدرين قداختار مفرداته على أساس توزيع إحصائى . وتعرف الفيلولوجيا هذا 
جيداً » وتتقدم بطريقة نزيهة ومعقولة : ففى ملاحظة هامشية يصرف المحقق الانتباه 
إلى المشكلة ويبقي السؤال مفتوحاً لكر ما لا تثكر أن المفسر يحق له » بل يجب عليه › 
إذا كان قادرا على تقديم تأويل مسئول ومتماسك» أن يحكم استفاداً إلى ما يستخلصه 
من تأويل . وهذا قى آخر الأمر » هو أحد أهداف التفسير كله . ويتوقف ڪل شيء › 
إذن » على القيمة الفعلية التأويل . 

لكنْ المسالة ليست بهذه البساطة » ما دام تأويل هيدغر قائماً على فكرة أن ما هو 
شعرى يريد آن يؤكد الاستحالة الجوهرية فى تطبيق خطاب موضوعى على عمل فنى . 
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فهيدغر يقلَص دور الفيلولوجيا إلى مرتبة ثانوية » بالرغم من أنه لا يتردد فى الإلمام بها 
كلما دعته الحاحة وهی يعلن أنه حرٌ من الالزامات التي فرضتها على نقسها وقد 
وحد أن هذا العنف فظيم ؛ وهو كذلك حقاً » ولكن يجب أن يكون معلوماً أنه مستمد من 
مفهوم هيدغر عن الشعرى » الذى يزعم انه استخلصه من فکر هولدرلین . والقبول بهذه 
الشعرية يعنى القبول بنتائجها . وخلافاً ل « إيليس بدبيرغ  »‏ يستطيع المرء أن يتابم 
هيدغر فى أقواله الفلسفية ‏ ثم يتنصل منه باسم منهجية تزعم هذه الأقوال أنها تتعالى 
عليها . ولا قيمة للاعتراضات الفيلولوجية الصارمة التى تثيرها ضده » إذ من الواضح 
عزم هيدغر على مخالفة القوانين الراسخة للدراسة الأدبية . فهو يستند إلى نص لايد 
أنه يعرف عدم موٹوقیته » وینخرط فی تحلیل مفصل له » محيلاً إلى تصويبات فى 
مخطوطات » وملاحظات هامشية وما أشبه » دون أن يتحقق من شروط الضبط » أو فى 
الأقل ٠‏ دون أن يقوم بها على الوجه الأكمل . وهو يعلق على القصائد » كلا بمعزل عن 
الأخرى › ويعقد المماثلات بيذها استناداً إلى أطروحته الخاصة فقط . وحين لا تنسجم 
فقرة ما مع تأویله - وسنری مثالا على هذه - یکتفی بطرحها جانباً . وهو يتجاهل 
السياق ؛ ويعزل الابيات آو الكلمات عن بعضها لكى يضفى عليها قيمة مطلقة » دون 
اعتبار لوظيفتها الملخصوصة فى القصيدة التي يقتطفها منها . ويقيم دراسة كاملة 
عميقة عن كون « الانسان يسكن شعرياً » على أساس نص » ريما كان منحولاً > ضمنه 
بيسثر تحت عنوأن « نسبة ملتبسة ) . وفى هذه الدراسة نفسها يقتبس ؛ دون شعور 
بالذنب » وعلى نحو مماثل للأعمال الأخرى » قصيدة عن جنون هولدرلين » قصيدة 
وقعها هولدرلین وأرخها : « المخلص لك بتواضع » سکاردانیلی ۲١‏ / زيار / ۱۷٤۸‏ » . 
ويتجاهل تماما كل القضايا المتعلقة بالتقنية الشعرية › التى كان هولدرلين بالتأكيد 
يحيطها باهمية بالغة › إذ لايمكن تفسير عدد من مواطن الشذوذ والغموض فى هذه 
القصائد دون الاشارة لها . ويمكن للمرء أن يمضى فى إحصاء خروق هيدغر لقواعد 
التطيل النصى الأرلية . مع ذلك » ليست هذه الخروق اعتباطية لغياب الضبط » بل إنها 
تستتد إلى شعرية تسمح بالاعتباطية ؛ بل تستدعيها . ومن اللازم علينا › إذن » أن 
نعاين هذه الشعرية بايجاز . هولدرلين » عند هيدغر » هى أعظم الشعراء ( شاعر 
الشعراء ) لأنه يبين ماهية ۷6567 الشعر . وتكمن ماهية الشعر فى تبيان الباروزيا ٠‏ 
أو الحضور المطلق للوجود » ويهذا يختلف هولدرلين عن المتيافيزيقيين الذين يرفضهم 
هيدغر » إذ إنهم مخطئون جميعاً » إلى حد ما قى الأقل » وهولدرلين هو الوحيد الذى 
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يستشهد به هيدغر ٠‏ كما يستشهد المؤمن بنصوص الكتاب المقدس . فليست المسالة 
مجرد نقد بالمعنى الابستمولوجى للكلمة » فكل مفكرٌ كبير » شانه شأن هولدرلين , 
منخرط فى الباروزيا » لأن ماهية الباروزيا أن لا يلفت منها أحد . لكنٌ هناك اختلافاً 
جوهرياً بينهما » فحيث يبن هولدرلين حضور الوجود » وتكون كلمة الوجود حاضرة 
لديه » وهو يعرف آن هذه هى الحالة › يبين الميتافيزيقيون » من ناحية أخرى » رغبتهم 
بحضنور الوجود . ولكن ما دامت ماهية الوجود آن يكشف عن نفسه باختفائه فيما ليس 
هو » فهم لا يستطيعون تسميته أبداً . إنهم مخدوعون بحيلة الوجود » وهم أغرار برغم 
ادعائهم الافراط فى العلم ‏ لأن ما يسمونه ماهية » ليس سوى الوجود المتذكر › 
ومايرفضونه بوصفه نفياً للماهية » هو فى واقع الأمر » الوجه الحقيقى للوجود نفسه . 
وهم يقولون الحقيقة . ولكن دون أن يعرفوها . وهذه الحقيقة واضحة فقط للمبتا - 
مىتافىزىقى › او ما وراء - وراء ء الطبيعى ( هيدغر ) الذى يجد نقسه فى موقع قريب من 
د الفيلسوف » الذى يمتلك أصلاً « الروح المطلقة » ( فى ظاهراتيات الروح لهيجل ) . 
فكما نفذ هيجل إلى حركة الوعى وتمكن من شجب اليقين الساذج بالوعى الطبيعى 
باسم الحقيقة المطلقة للوعى بالذات » نفذ هيدغر إلى حركة وف 
النقاب عن أرادة حضور الوجود ٠‏ كما يظهر نفسه فى الكينونة » باسم باروزيا 
اة وتتضح هذه الفكرة اتضاحاً كاملا » وتتطور بصورة عامة في الضميمة التي 
أضافها إلى مقالته « ماالميتافيزيقا ؟ » حيث يقول إن ما تتصوره الميتافيزىقا لا - 


وجودا هو فی واقع الأمر » وجود منیسی : 


من تأحية آخری › يعرف هولدرلن حركة الوحود شدذ هد ويصفها في مرتية 
yg « Heimkumîft‏ ا في ققرتين منها : 
Was du suchest, es ist nahe, begegnet dir schon‏ 


وهو بیت پبین 2 E‏ المتناقضة فی وجوب الیحث عما يقدم نفسه 


Aber das Beste, der Fund, die unter des heiligen Eiisdênë 
Bogen lieget, er ist Jungen unt Alten gesparl 


[ غير أن الأجدى » تلك اللقية » التى تكمن تحت قوس السلام المقدس محفوظة 
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إذا قرآتا هذا البيت على طريقة هيدغر » فانه يين أن حركة الوجود خقية منفلتة . 
والشاعر الذى شهدها وتصورها » شهدها وتصورها أكثر من الميتافيزيقى » لأنه شهد 
الوجود کما هو فی حقیقت إته يجد نفسه في الحمضور المطلق الوجود ٠‏ وقد صكت 
لميتافيزيقی قناعاً خادعا > بل يراه الوجه الحقیقی له : 


Jetzt aber tagts ! Ich harrt und sah es Kommen 


Une wad ich sah, das Hellige sei mein Wort. 


[ الكن ها هى النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً ومار أيته » ليكن المقدس كلمتى ] . 

بين شرح مرثية أ؟ )ه1 الطبيعة الغامضة للوجود التى يجب أن تتعرّف 
فيها ا الخاصس 4 والطينعة الانجذابية للآئسة Dasein‏ فی الوحصود 
والزمان 3 > ويبين شرح ترنيمة “ ... Wie wenn am Feilertagê@‏ " « التى أنترعنا 
منها الأبيات السابقة › المصير الناشىء عن الانكشاف : النهاية الوشىكة للل الخطاً 
عن طرق ودد دوريه لاشراق الحقيقة الأصبل اك الاتجذاب الزمنى الذى تائف 
نفتاحه على مستقبل تاریخ یفهم على شكل آخرويةٍ 1 ومواعمة قريبة بين المصير 
والوجود . أو بعبارة مختلفة نوعاً ما » تبشر بما ستصير إليه طريقة هيدغر فيما بعد » 
بعید شرح ٣k۵۸‏ علd٣A‏ صباغة التعلىقن السابقبن ويجمم بينهما قى البيت الأخير : 

Was bleibet aber stiften die Dichter 
] لكن ما يبقى يؤسسه الشعراء‎ [ 
الذى يرى هايدغر آنه يعنى : أن الشاعر يؤسس الحضور المياشر للوجود‎ 


د د ۹ 


فى البداية يظهر هنا سؤال واحد : لماذا يحتاج هيدغر الاشارة إلى هولدرلين ؟ 
قبل وتكرر القول إن هذه الشروح ليست سوى صياغة لفكره الخاص تستخدم هولدرلين 
ذريعة لها ؛ آو مجرد مرجع مهيب يضفى على ما يؤكده مزيداً من الموثوقية . غير أن 
هيدغر هو المفكر الذى يستغنى عن كل مراج جع الموثوقية المتاحة (بطريقة غامضة دون 
شك » یتوفر خير مثال علیها بمعالجته کانط وهیغل) فلماذا یستبقی هولدرلین على 
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وجه التحديد ؟ لا لأن هولدرلدين شاعر » اننا تعرف من دراسته عن « رلكه » أن 
الشعراء ليسوا أل عرضة «للخطا» من الميتافىزىقن ووفقاً لانتهاك «إیليس بدبيرغ» ؛ 
يساوي هيدغر بين ملاك المراثی وزراد شت نيتشه . مع ذلك » يظلٌ « رلكه » الشاعر 
الأقرب إلى هيدغر » إذ يشترك معه في همومه . ويضعنا هذا الشذوذ فى طريق تفسير ما . 

حين يقرا المرء آخر شرح على هولدرلين : « يسكن الانسان شعرياً » » يفهم اذا 
يحتاج هيدغر إلى شاهد ٠‏ إلى من يمكنه أن يقول عنه أنه سمى الحضرور المباشر 
للوجود . الشاهد هو حل هيدغر للمعضلة التى عذبت الشعراء والمفكرين والمتصوفة 
كيف نصون لحظة الحقيقة ونحفظها ؟ فى رآى هيدغر » لقد نسى جميم الميتافيزيقيين 
الغربيين من آنا كسمندر إلى نيتشه » الحقيقة بنسيان الوجود . ولا يزيد المعروف عن 
الفلسفات الشرقية عما قاله هولدرلين فى القصيدة الغامضة ” |56۲١‏ 06۲ " . كيف 
یتاتی لنا تعزیز استذكار الوجود الحقیقی بحیث نعثر على طریق عودتنا له ؟ لايد أن 
تكون هذه اللقية › هذه ال ۴٠٠٣۵‏ في مكان ما » وإذا لم تكشف عن نفسها » فكيف 
سنستطيع الحديث عن حضورها ؟ لكن ها هو من يقول لنا أنه رآها - وهو هولدرلين - 
ومن يستطيع فضلا عن ذلك الحديث عنها » وتسميتها » ووصفها » فلقد زاد « الوجود » 
وأخبره « الوجود » بأشياء حفظها عنه » وها هو يعيدها على مسمم الملا . وهيدغر ؛ 
فیما یتعلق به شخصیاً › غیر متاکد ہما یکفی أنه شهد « الوجود » » وهو يعرف » على 
أية حال » أنه ليس لديه ما يقوله عنه سوى أنه يخفى نفسه . لكنه لا يريد التوقف عن 
الخطاب » ما دام قصده أن يستجمع « الوجود » ويؤسسه بوساطة اللغة . وه يريد أن 
يظل مفكرا » لا أن يتحول إلى متصوف . يجب أن تظلٌ تجربة الوجود تجربة ممكنة 
القول . وفي الحقيقة » فإِنَ ما يحفظ ويّصان » يوجد فى اللغة . إذن » لاب من وجود 
شخص ما لاغبار على نقائه » يمكنه أن يقول آنه سافر » في هذه السكة › وشهد ومضة 
الاشراق یکقی شخص واحد » واحد لابد من وجوده هنا تكون الحقيقة › التى هى 
حضور الحاضر » قد دخلت فى صلب اللغة . فاللغة - آى لغة هولدرلين - هى الحضور 
المباشر للوجود . والمهمة التي نرثها نحن » الذين لانستطيع الحديث عن الوجود » مثل 
هيدغر » هى أن نحفظ هذه اللغة ونصون « الوجود . 

حفظ الوجود وصونة هو الشرح » هو التفكير بهولدرلين . هذا هو المنهج . يعرف 
هولدرلين الوجود معرفة مباشرة » ويقوله قولاً مباشراً ولا ينقص الشارح سوى 
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الانصات . العمل هناك » وهو نفسه باروزيا . فالوجود يخحدث بلسان هولدرلين » كما 
تحدث الإله على لسان الرائي كلخاس في الإلياذة . حفظ العمل يعنى أن نتصت إليه 
وحسب » بکل ما فى وسعنا من انفعال » عارفين إنه حقيقى على نحو مطلق وفريد . 
ويستعير هيدغر صورة شعرية من هولدرلين ليقارن العمل بجرس يجعله الشارح يرن 
( كلمة الشرح والتاويل فى الألانية وں#۲ااةا۲٤‏ تنطوى على الفعل ١18ناقا‏ » ير ء 
يدوي › » یجلجل ) » وهو يجعلنا نصغی لما يتشبث بذاته كيا > کانما يسقط البرد د على 
جرس . ليست القضبة ؛ إذن ٠‏ أن تلم حرية ما بحرية أخرى مشه > تحاول أن تجد 
منفذاً لها إلى الحقيقة » فذلك تأول ونقد » يصح فيه أن لا تة تشوب تأول الوجود شائبة » 
ولا فعل سوى استقبال الوجود وحفظه . أما التأويل فاد يناله سوي الميتافزيقيين ؛ 
وحینئذ یتخذ شکل تحلیل وجودی › وطهر لا یحظی به إلا من کان قادرا على الانصات 
إلى صوت « الوجود » مع هولدرلین > لا یوجد قط ای حوار نقسدی() > لاشیء فی 
أعماله يخلو عن أن يكون محواً وغموضاً وعتمة » يخلو عن أن يريده الوجود نفسه على 
نحو مطلق وكامل . فقط من يحط بذلك إحاطة حقيقية > يستطم أن يكون « محرر » 
الوجود » ويفرض فواصله التى تصدر عن « ضروة الفكر قفسه »» وما أبعدنا هنا عن 
الفيلولوجيا العلمية . ” 

يستدعى مثل هذا الموقف المحاكاة الساخرة فى تجا وزاته الوأاضحة . ولكنه أمر 
ضرورى فى داخل الفكر الهايدغرى » لأنَ طموح هذا الفكر أن لايكتفى بقول الحقيقة 
فقط > بل أن يحتل مكانه فى الباروزيا ٠‏ وأن يسكنها ويقطتها والشرح الذى هو حفظ 
للوجود وصون له ؛ ٠‏ هو أيضا في التحليل الأخير » الطرعقة التى يمكننا من خلالها 
السكنى فى « الوجود » الواقشعى > بدلا من السكنى فى مقلويه . وتۇسسىس الوحدة 
المياشرة للكيانات الثلاثة الوجود والشاعر والانية الانسانية التی تنصت » بناء يمكننا 
ان نواصل المكث فيه . وفى نصوص هيدغر المتأخرة » يمع الوعد الاسمى الذى يخفي 
نفسه وراء مذبم المتيافيزيقا التقليدية فى الاعلان عن نفسه جهراً . ومادام الوجود قد 
أسس نفسه فى اللغة فى عمل الشاعر ( هولدرلين ) > فإنخا نعد أنفسنا » متفكر هذا 
العمل » للعيش فى حضور الوجود و « السكتى شعرياً على الأرض » . 

حاجة هيدغر إلى شاهد ٠‏ إذن » أمر قابل للفهم . لكن لاذا ينبغي أن يكون 
هولدرلین ؟ لاريب ُن هناك أسباباً ثانوية ذات طبيعة عاطفية وقومية لإيلائه الأفضلية . 
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فقد تم تدبر شرح هيدغر مباشرة قبل الحرب العالمية الثانية » وفى أثناعها ‏ وهى 
اا فاا بتأمل مكروب فى المصير التاريخى الانيا > وهو تامل جد أه 
صدى فى قصائد هولدرلين « القومية » لكن هذه قضية تنأى بنا عن موضوعنا 
الأساسى وهناك سبب آخر أعمق بكثير يبرر هذا الاختيار : وهو أن هولدرلين يقول 
التقتضن تناما ا تفل دغ قو > وهذا التأكيد متناقض ظاهرياً وحسب . فعلى 
هذا المستوى من الفكر يصعب التمييز بين قضية معينة » وما يشكل نقيضها وفی 
واقع الآمر » إن تذكر النقيض يعنى أن تتحدث عن الشىء نفسه » وإن يكن بمعنى 
مناقض . وإن من أكبر الانجازات » فى حوار من هذا النوع › أن يتفق المتحاوران على 
الحديث على الشىء نفسه . حقا » يمكن القول أن هيدغر وهولدرلين يتحدثان عن 
الشىء نفسه » فمهما عاب المرء على شروح هيدغر » تظل أهميتها فى كونها أبرزت لب 
موم هولدرلين » وهى بهذا تتخطى الدراسات الأخرى . برغم ذلك » فإنها تقلب فكره 
وتعكسه . 
يتطلب بيان هذه القضية درأاسة مستفيضة لعمل هولدرلين ولابد أن تكتفى 
بإیجاز بعض العناصر فى هذا البيان » اعتماداً في الأاساس على الشرح الرئيسى , 
اغ رع ا ... Wie wenn am Feiertage‏ " ويل أن نشرع بهذا > لايد ان 
نؤكد على أهمية هذا السؤال فى عموم فلسفة هيدغر ء > مع هولدرلين » لا يبستطيع 
ميدغر اللجوء إلى الخموض الذى يبشكل عماد مساهمته الايجابية وستراتجيته الدقاعية 
معا : فهو لا يستطيع أن يقول » كما يقول الميتافيزيقيون » أنهم يعلنون عن الحقيقي 
والزائف » وأنهم تزداد عظمتهم كلما أمعنوا فى الخطاً > وأنهم كلما زاد قريهم من 
« الوجود » زاد هوسهم بحركته الاستخفائية . فلكى يتحقق وعد انطولوجيا هيدغر ؛ 
یجب أن کون هولدرلین إیكاروس ااه ره اىه اناا فاا 
تكانتا كور الىحوة وإمكان حفظه في الزمان أيضاً . لقد سند هيدغر مذهيه 
كاملا إلى امكان هذه التجرية فرتعا قشر هذا سنت شغوره: مدعنا لتكك قد ل 
يكون شعورياً » بالحاجة إلى الاعتماد على العمل الذى يصرح بانه هى هذه التجرية 
التي هى » من بين كل التجارب الأخرى ‏ محظورة على الانسان بالكامل . 
هذه الترنيمة المنقوصة وغير المعنونة التى تيد بالبيت : 
Wie wenn am Feiertage das Feld Zu sehen ..‏ 
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[ كما لو فی يوم عيد > ترى حقله ] ( ۸٠١‏ ) هى واحدة من أشهر قصائد 
هولدرلين » لقد أثرت بعمق في شعراء من طراز شتيقان غيورغى ورلكه على 
الخصوص ء لأنها تهتم بالتوتر الذى يولد منه الفعل الشعرى » وهى تعبر عن ماهيتها 
أكثر من أية قصيدة . 
يبدا شرح هيدغر بإاظهار أن الترنيمة ترى أن الشاعر هو الماثل فى حضرة 
الوجود » وأنْ كمة « طبيعة » يجب أن تجعلتا نفكر لابالطبيعة ماقیل سقراط sأوںم۴‏ ۽ 
لأنها مفردة أفسدها التراث الميتافيزيقى » بل بالوجود كما يفكر به هولدرلين » وكما هو 
على حقيقته . ويتاكد هذا التعريف لكلمة ( طبيعة ) في القطعة التالية : 
Denn sie, sie selbst, die ãlter denn die Zeithen‏ 


Und über die Gûtter des Abends und Orient ist, 
Die Natur ...... 


وفوق آلهة الشرق والغرب . 


إنه تعريف يجد تكملته فى نعوت تصف الطبيعة وفعلها » ولا سيم عبارة : « كلية 
الحضور على نحو مذهل » . ويبرر الوصف التماهى الذى يجريه هيدغر بين الوجود 
والطبيعة » فمن الواضح أنها ليست طبيعة بالمعنى الرعوى » ولاحتى بالمعنى 
اللاشعورى الذي تختزنه الكلمة فى الشذرات الفلسفية لحقبة همبر غ » بل هی ذلك 
الإلمام المباشر ( الحضور ) لا يكون بمثابة سناد لكل الموجودات » ذلك الذى يسبقها 
ويجعل من الممكن استحضارها أمام الوعى .وما يسمى بحضور الحاضرين > قى 
الجهاز الاصطلاحى لهيدغر » أى الماهية المشتركة للأفراد الحاضرين جميعاً » هو 
مايكون الحضور الكلى للأشياء إنه العطاء المباشر للوجود » الذى هى« مجرد 
الوجود » عند هغل > > ما دام لم يستحضبّر في الوعى . ومن المشروع تماما » من 
منظوں هیغلی » أن نشير إليه كمجرد وجود > لأنه فى ذاته » ليست لديه الامكانية ولا 
الضرورة » لكى يطور نفسه إلى عقل عقل ( لوغوس ) . فحضوره الكلى » إذن » قضيّة 
#مبالاة واستواء أضداد ل يحتاج الفيلسوف عندها إلى اللبث فى الحتين إلى المباشرة 
الآصلية » التى ا يوجد عندها ما يمكن الافصاح عنه . أمَّا عند هولدرلين » الشاعر > 
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فان ٣‏ ها الحضور الكلى jj‏ مڏهل st‏ لاذه الاتگثاف المياشر لا يبدو اقرب مشود إلى 

نفسه . السؤال الذى يعذب الشاعر - وهو موضصوع القصيدة فعلاً شي : گیف 

يبستطيع الانسان ل أن يتحدٿ « عن » الوحود وحسب » بل أن بقول الوجود نفسه ۰ 

والشعر خوض لتجرية هذا السؤال . 

شندعر ادن محق في أن یری فی | لقصددة بياناً أعلدفة الشاعر بالوحود »> و هذا 
مثال جير على القمة الحمقة لشروحه وله بیدا بتشوبه ااعنى حین يواصل القول أن 

So stehn sie: wnter gunstiger Witterung 

Sie die Kein Meister allein, die wunderbar 

Allgegenwörtig erziehet in leichtem Um Fangen 

Die Mãchtige , die göttlichschöne Natur. 


[ حرفياً : هكذا يقف تحت سماوات سمحة 
أولئك الذين بلا معلم واحد » والذين يصورة مذهلة 
يتثقفهم كلى الحضور بضمة من نور 
الطبيعة القوية » ذات الجمال الإلهى ]0 . 
وأبضا : 

[ لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً 

وما رأیته ۲ لیکن القدس کلمت .| 

هل تقول لنا القطعة الأولى إن الشعراء يقفون تحت سماوات سمحة لأنهه 
يسكنون فى حضور الوجود ؟ هل تقول لنا إن الشعراء ينتمون للوجود » كما يزعه 
هيدغر ؟ يفول النص إن الوجود ( أآى الطبيعة ) يثقف الشاعر » والطببعة عتد الشاعر 
حال يرغب فى نيلها ومحاكاتها . وهذه المحاكاة ليست المحاكاة الأرسطية وأمصأص . 
بل هى المحاكاة الرومانسية وBildun‏ اى الاتصراف التلقينى من خلال التجرية 
الشعورية للوجود . هنا من المشروع تماماً » بل من الضرورى أن تشير إلى «هاييريون» ؛ 
الرواية التى كتبها هولدرلين فى شبابه » حيث يتحدد معنى كلمة محاكاة Bildung‏ 4 
المرادفة لكلمة تثقيف و”ں٣٠اع۲٠‏ » بوصفهما الطريق المنحرفة التي يسلكها الانسان 
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باتجاه الوحدة الأولية للمباشر . إن الشاعر هو الذى يقبل الطبيعة ( الوحدة المباشرة 
للوجود ) ديلا » بدلا من الخنوع لعرف يقبل الانفصال بين الإنسان والوجود ويؤبده . 
قد يفكر المرء هنا بروسو + محاذراً من التأويل المتسم بوحدة الوجو عأاوام۴ant‏ . 
فالقول بمعلم ما » لا يعنى التماهى معه » أو الانتماء إليه » بل يعنى أن هناك » 
وستظل » فجوة لا تردم . على أية حال » لا تقول القطعة لدى هولدرلين إن الشاعر 
يسكن فى الباروزيا » بل تقول إنها مبداً الصيرورة › على نحو ما يكون المطلق المبداً 
المحرك لصيرورة الوعى فى « ظاهراتيات العقل » عند هيغل . 

أما بخصوص القطعة الثانية : « وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى » » فيقول 
هولدرلين أنه » وقد هدنه الطبيعة » شهد المقدس . لا يقول أنه شهد الإله » بل ماهدة 
الإلهى » وهو المقدس » الذى يتعالى على الاآلهة »كما يثعالى الموىجودات . قد نوافق 
هيدغر على أننا معنيون بما يسميه بالوجود . يحظى الشاعر › تلميذ الوجود المخلص 
بالايثار منه » لأنه يدعوه لشهوده فى حضوره الكى العجيب . لقد صعقه هول هذه 
الحقيقة » مادام يعرف القيمة الأسمى لهذه الرؤية التي لاتبدى » وقد ظلّت كما هى لدى 
بقية الفانين فى الشعور الجزئي الزائف » في كامل طاقتها الانفعالية . لكنْ هولدرلين 
يعرف أيضاً أن شهود الوجود لا يكفى > وأن الصعوبة تنشاً بعد تلك اللحظة مياشرة › 
فقبل أن يظهر الوجود نفسه » يعيش الإنسان فى حالة توقع > ييقى الذهن متريصاً › 
كلما ازداد التركيز » ازداد دنواً من اللحظة > مقكراً ومىتهلا . بعد ذلك » بظهر الوحود 
نفسه فى سطوع النهار » فى الحاضر الزمانى المطلق . فإذا أمكن لأحد أن بقوله › 
فسيتأسس . لأن للكلمة ديمومة ما » تؤسس اللحظة فى حضور مكانى يمكن للانسان 
أن يسكنه . ذلك هى الهدف الأسمى » وتلك هى رغبة الشاعر الأخيرة » التى تجعل 
هولدرلین يتبتی نبرة ابتهال : ۰ 

وما رأيته ٠‏ ليكن المقدس كلمتي 

نه لا يقول إ ن المقدس هو ( يكون کمن ا فى الواقع › 
صيغة تمن[ د فى العربية : لام الأمر هنا للدعاء] .! تشیر إلى ابتهال ودعاء ۰ 
وتؤشر رغبة . ويبين هذان الييتان القصد الشعرى ای » ولكنهما ينان بعد ذلك 
مباشرة » أنه لن يزيد عن كونه قصداً . لذلك ليس الشاعر بقادر على تسميته الوجود ' 
لأته شهده » بل إن كلمته تبتهل وتصلًى من أجل الباروزيا » ولا تؤسسها قط . 
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لا تؤسس الكلمة الباروزيا » إذ ما إن تنطق الكلمة » حتى تدمّر المياشر 
وتكتشف أنها بدلا من تبيان الوجود ؛ لا تبين سوى الوساطة . وحضور الوجود » عذد 
الانسان » دائماً في حالة صيرورة » ولا يظهر الوجود بالضررة 5 إلا تحت شكل غير 
پسیط تقرر اللفة ٠‏ فى لحظة إنجازها القصوى » آن تتوسط بين البعدين اللذين 
نميزهما فى الوجود . وتتوسط بينهما عن طريق محاولة تسميتها › والامساك 
بالاختلاف والتناقض بينهما والفصل فيه . لكنها لا تستطيع جمع شملهما والتوحيد 
بينهما ثانية » فوحدتهما تدق على الوصف » ولا تقال » لأن اللغة نفسها هى التى تظهر 
هذا التمييز . تريد اللغة » مدفوعة بفتنة الباروزيا » أن تؤسس الحضور المطلق للوجود 
المباشر » لكنها لا تستطيع إلا أن تبتهل أو تنازع من أجله » ولن تجده أبداً . يرتاب 
هيدغر بهذا » معتمداً على الأبيات الآتية : 


Und hoch Vom Aether bis Zum Abgrund nieder 
Nach vestem Geseze, Wie einst, aus heiligem Chaos gezeugt, 
Fühit neu die Begeisterung sich, 
Die Allerschaffende Wieder. 
: تقول الترجمة الحرفية التى تلى تأويل هيدغر العميق لهذه الأبيات‎ 
. أعلى من الأثير » ودون الأعماق السفلى‎ 
متايعاً سنَة ثابتة » كما اجتذب من العماء المقدس‎ 
ینجلی الوجود عن نفسه مجدداً‎ 
. الخالق الكلى مرة أخرى‎ 
بقول هددغر : « تنكشف ماهية مایسمی « الوجود » قى الكلمة فبتسميتها ماهية‎ 
: الوجود » تفصل الكلمة الجوهرى عن اللا - جوهرى ( آو المطلق عن العرضى‎ 


( des Wesen Vom Unwesen 


ولأنها تفصل ( ٥٤۸٥ء‏ ) فی صراعھما فھی تقررہ (6لآا‌sاe۸)‏ » . مع 
ذلك ٠‏ بحذدث الاتقصال. » وشن ن وحهة نظر الوجود المياشر ٤‏ فان اللا - جوهری کله یوجد 
على جانب الكلمة ما دامت الكلمة هى التى تفصل مالا يسمى عن ما بسمی وتدمره . 
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ولا تكشف الروح ( الوجود ) عن تفسها » بل تشعر بالتجدد » وتتصرف مرة أخرى 
بوصفها هدفاً للصيرورة » ولكتها تبدو أكثر من آى وقت آخر بصورة صراع . إن 
التلاعب بالمفردات ۸ هواه - هل أsche‏ تلبيس واضع » إذ يفضل الانفصال 
الذى تحدثه الكلمة ؛ تمتع الكمة الصراع من الوصول إلى غايت ؛ إنها تحول الصراءع 
فی ذاتها > وهذا ما يجعل منها وساطة دائمة التجدد . ويبدى هيدغر على شفير التسليح 
مان « الطبيعة يجب أن تبقى هذا الانفتاح حيث يلثقى الفانون والخالدون . ويتشفع 
الانفتاح فى خلق علاقات بين المىجودات الواقعية جميعاً . إذ لا يتشكل الواقعى الا من 
خلال هذه الشفاعة intercession‏ › ولذك فهو شیء موسوط . وھکذا فان ال 
لن مدو فة اناد غير أن الانفتاح نفسه » الذی يسمح بوجود جميم علاقات 
التبعية والمزامنة ل يأتى عن وساطة ( أو شقاعة Yermittlung‏ ) . فالانقتاح 
نفسه هو المباشر . ولا يستطيع شىء وسيط » إلهاً كان أو إنساناً » أن يبلغ المباشر 
مباشرة » . ضرورة الوساطة بينة بوضوح . وهذه القطعة شرح مخلص لإحدى شذرات 
هولدرلين الفلسفية ( طبعة هلنغراث › ج ۲ »> ص ۲۷١‏ ) . ويمضى قائلا : « إن دائم 
الحضور فى الآشياء كلها يجمع الأشياء الحاضرة المعزولة كلها » ويتشفم ليسمح لكل 
شىء بأن يكشف عن نقسه . والحضور الكلى المباشر هى القوة التى تتشفع لكل ما 
يجب أن ينكشف من خلال الشفاعة › أى لكل الأشياء الوسيطة . غير أن المباشر 
لا يمكن أن يكون موسوطاً » فالمياشر > على وجه التحديد » هو الشفاعة » أى هو 
الخاضة الوسيطة للوسيط » لأنه يسمح بالوساطة فى وجوده . و« الطبيعة » 

هي الوساطة التي تتوسط كل الأشياء » إنها « القانون أو السنة » . 

٠‏ هذه القطعة » التي تشكل نقطة الانعطاف فى الايضاح > قطعة متناقضة() . قهى 
تبين أن الوساطة ممكنة بفضل المباشر » الذي هو قاعلي وفى الحقيقة » يبدو 
المباشر » فى الآن نفسه » بوصفه العنصر الايجابى والمتحرك . ولا يستتبع ذاك القول 
يان المياشر ٠‏ بوصفه الفاعل الوحيد » يجب أن بتماهى بالوساطة تقسها > التى تحدد 
البنية المتعددة للفعل وإذا كان لكلمة وساطة أى معنى > فهو المعنى الذى تتوقف عنده 
الوساطة » بحيث لا تتماهى بأحد العنصرين فى الحضور وتؤدى به إلى ا فان 
الآخر > فهی کیان ثالث ینطوی على کلیهما . والقول بأن المباشر يحتوي على إمكان 
وساطة الوسيط ء ا فی وجوده » قول صحيح › ولكن مالا يصح هى أن 
نستخلص منه أن المباشر » بالتالى » هى الشفاعة الواسطة . 


280 


يمكن القول إن أطروحة هيدغر » تمضى على النحو التالى » إذا صح التماهي 
الآتیِ : الشفاعة > التى هى اللغة > هى أيضاً المياشر نفسه ٠‏ والقانون › الذى هى اللغة 
التى تميّن بين الأشياء » هى الشفاعة » آى المباشر أو « الوجود » نقسه » إذ إن كل 
شیء یتوحد على مستوی الوجود وحين يقول الشاعر القانون › فإنه يقول المقدس , 
الذى يبدو لنا عماء بسيب تسياننا الوجود ولكن ليس فى هذه القصيدة » ولا فى آى 
من كتابات هولدرلين » مايجيز هذه النتيجة » ريما غير الشاعر من طريقته فى تسمية 
بعدی الىجود » اللذين أطلق عليهما أزواحاً من المصطلحات التعددة : الطبيعة والقن › 
العمائى والعضوى ٠‏ الإلهى والانسانى » السماء والأرض » لكنه لم يضطرب عند نقطة 
ما فى معرفته ببنيتها المتناقضة بالضرورة . والبيت : 

متابعاً سنّة ثابتة » كمن اجتذب من العماء المقدس 

ينطوى على تلميح مباشر للخلق » باعتباره ما يؤسس » عن طريق « الكلمة  »‏ إذا 
آخذت بمعنی شبه قانوتی ( 26196۸ Gesez,‏ ( > التمييز بين المقدس ( العمائى أنه 
لا لا یعیز ) وبين الوسیم الذى انيعث ( 20081و ... اج ) من المقدس > ولذلك لم يعد 

إذن » حين يقول الشاعر : القانون ؛ فهو لا يقول : الوحود » بل استحالة تسمدة 
۰ ا شىء غير الترتيب › امتميز فى ماهيته عن الوجود المباشر . 

مهما يكن » يخفق التماهى الذى يفترحه هيدغر بين اللغة والمقدس » فى تفسير 
بقية القصيدة : فهو يظل مشتبكاً مع السؤال الذى اعتقد أنه حلّه » فى الوقت الذى 
يجب أن يبقى » عند هولدرلين » بلا جواب » إذ لو كان الشاعر قد شهد الوجود 
مباشرةء إذن فكيف سيصوغه فى اللغة ؟ وللسبب نفسه » يضطر هيدغر إلى تجاوز ما 
يدنو من نصف مقطوعة ( آسطورة موت سيمبلى ومولد ديونريوس الذى یصوره 
هولدرلين تلميحاً على طريقة بندار ( ويتجاوزها دون ن يقدم آي مسوغ > فدعاملها 
وڪانها موضوع رخيص دس هتاك اعتباطاً . بالمقابل » اذا اتفقنا على كون اأقصيدة 
تعبر عن التماهى المنشود بين اللغة والمقدس » إذن > فيستضح نموها والمصاعب 
القائمة على نتيجتها . فيقظة الطبيعة › التى سببها الشاعر » ليست الانكشاف المباشر 
للوجود » بل هى يقظة التاريخ الذى يواصل تقدمه . فالشاعر لا يستطيمع أن يقول 
الوجود ٠‏ بل يستطيع أن يوقظ فعله غير القورى » آنه أوغل فى تجربة علاقته الوسيطة 
بالمقدس . إنه يفترض القيام بمهمة الانسان الأسمى فى ضمان الوساطة » من خلال 
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شخصه » بين الوجود ووعى الوجود » المؤسس قانونه فى « الكلمة » . وهذا القعل 
الأسمى هو أيضاً تضحية أسمى ٠‏ لن ترميم الوجود بالوعي يتحقق بالضرورة ة على 
حساب إنكار حضوره الكلى الذى لايُقال » واكتساب الآنية » بما لا يقل ضرورة ‏ 
خاصية التناهى والاغتراب . يعرف الشاعر هذه الضرورة » ولكنها تبدو » لمن لم يبلغوا 
هذه المرحلة من الوعی » بهيئه الحزن . وعن طريق استبطان الأحزان › يأخذها الشاعر 
على عاتقه ٠‏ ( يقول المشروع النثرى الترتيمة معاناة أحزان الحياة ) » ويضفى عليها 
من خلال تضحيته الشاملة › التي تتخطى حدود المت » قيمة مثال وانذار : « قد اغنى 
أغنية العذاب المنذر / للأغرار » . هنا يستحيل علينا أن لا نتذكر دراما « امبيدوقلس » 
التي كتبت قبل هذه القصيدة بفترة وجيزة » والتى تحدد الموضوعة التى ستسود فى 
القصائد التاريخية والقومة . ٠‏ ۰ ۰ 

مع ذلك ء يبدا هولدرلين بتلمس آثار توتر جديد . فالموت الداخلى ( الذى هو 
«موت » وع طبیعی ینسخه وعی طبیعی أرقی » بالمعنی الذی ترد فيه كلمة « موت » 
فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل ) يتم التفكير فيه في البداية حزناً إنسانياً . 
لكنٌ التجرية الداخليية لهذا الحزن لاتكفى . لذلك نجد فى الصياغة الثانية لهذه 
القصيدة عبارتى : ( معاناة أحزان الله ) و ( أحزان المقتدر ) بدلاً من ( معاناة أحزان 
الحياة ) . هكذا ترتفع المعاناة الانسانية إلى مستوى أعلى > وهذا یعتی ان هذا 
الحزن يعلى على الفانى » وأ الوساطة » كما لم يخف على هيدغر » هى أيضاً » وأن 
تكن بصورة لا تكاد تبين لنا » قانون الإلهى المتعلق بماهيته المقدسة . آَم بالنسبة إلينا 
فيكمن حزن الوساطة فى التناهى » ولا نقدر أن ندركه إلا بصورة موت. ومادمنا فی 
داخل دائرة الوجود الانساني » التى هى أيضاً دائرة الكمة الشعرية » فلا نستطيمع أن 
نفكرٌ بالأحزان الإلهية إلا بصورة موت للاله . مهمة الشاعر » إذن » أن يستبطن هذا 
الوت » وأن يتفكر في موت الإله » غير أن هذه القضية أوسع بكثير من أن تقوم بها 
هذه الترنيمة المفردة ٠‏ التي كان توجهها النقدى تاريخياً أكثر مما كان دينياً » وستظلٌ 
مجرد تخطبط > حتى تتولى موقع الصدارة فى الترنيمات المسيحية لاحقاً . وتمثل 
فصيدة Wie wenn reiertage‏ ' قطعة انتقالية ت تشير إلى الحقي الجديدة . 


الدينية لدی هولدرلین . > هی ايشا Clg‏ 
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خلاصة الأمر تقترح هذه الترنيمة تصوراً عن الفعل الشعرى بوصفه فعلاً 
منفتحاً وحراً فى جوهره » بوصفه قصداً خالصاً مجرداً ‏ وابتهالا واعياً وموسوطاً 
يحقق وعیه الذاتی ا حاف ٠:‏ رودا ا ختضار ضور ماد فاا اتور هند ر رها 
دام التركيز باقياً لدى هولدرلين » فإِنْ هذا الجانب من المراهنة والتحدى يؤكد نفسه » 
وإذا لم يكن فى موضع » ففى الوظائف الوزنية والشكلية الوعرة » التى يفرضها على 
نقسىه والتى لايحلها الإا حبن بيحث عن أوعر منها . وفى الأعمال التى كتبها فى فترة 
جنونه تفسح الوعورة مجالاً لبساطة طفلولية ء > لعلها مفرونة بسخربة شغفافة بصورة 
ق من يجرؤ على القول ما إِذا كان هذا الجنون اتهيارا عقلياً أم طريقة هولدرلين 
فى تجريب الشكلية المطلقة الشاملة ؟ ثم اليس من قبيل الجرأة الكبرى إضفاء قوة 
تمثيلية على هذا الجنون » والقول » كما يقول هيدغر › إن آخر قصيدة كتيها هوادرلين 
وعد بالسکنی فی باروزیا الوجود ؟ 

ينبغى أن يكون الشرح على شعر هولدرلين نقدياً فى الجوهر » إذا أراد الإخلاص 
لتعريف الشعر عند كاتيه وها ان فا الشعر نقدى فى تيقنات » فان طبيعته 
الإيهامية ليست ذات قناع . ومن شان هذا النقد أن يرقى إلى مرتبة الحوار » التى 
نشدها هيدغر مراراً لمفكرين آخرين » وأنكرها على هولدرلين . وهذا فى واقع الأمر » 
من أكثر ما يؤسف له » لأن تأمل هيدغر فى الشعر » هو تأمل فيما لا يقال » الأمر 
الذى يستدعى طريقة مناهضة تماما لطريقة هولدرلين . مع ذلك » يمكن أن تشكل 
ا لمواجهة بين هذين الموقفين الممكنين مركز شعرية سليمة . 

إن أى منهج تفسيرى يجب أن يضع يده في آخر الأمر على المشكلة نفسها : وهي 
كيف نبلور لغة قادرة على الاهتمام بالتوتر القائم بین مالا يسمى وبين الوسيط . إن 
ما لا يسمّى يتطلب التصاقاً مباشراً ومخاضاً أعمى وعنيفاً يعامل بمثله هيدغر هذه 
اات رض فى حين تعنى الوساطة تفكيراً يميل إلى لغة نقدية Er PCE‏ 
بقدر ماتستطيع » وأكنهاغير متلهفة صراحة في استعمال دعاوى اليقين » الذي لن 
تصله إلا فى نهاية المطاف . وتمثل الفيلولوجيا > بوصفها حقل سيطرة » وموصوفة 
بالاعتباطية والعلم الزائف على السواء » مستودعا للمعرفة الراسخة . لذلك فالرغبة في 
إبطالها - وليس واضحاً هل إبطالها أمر ممكن - بلا قيمة . وهكذا حين تنفيها نزعة 
صوفية أو علمية على السواء » فإنها ستحظى بفهم متزايد لذاتها ‏ مما سيحفن نمو 
حركات منهجية فى داخل حقل اختصاصها » هذا ما يعززها فى آخر الأمر. 
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إن دراسة « بيدا آليمان » للأسللة التى مسحتاها » تمثّل وجهة نظر مناقضة 
تماماً لوجهة تظرنا > ما دام يدعو إلى إيجاد تواز وتجانس بین فکری هيدغر 
وهولدرلين . ويدافع آليمان عن منظوره بعقل قادر على إبراز أبعاد أصيلة فى تأويل 
هولدرلين » وقى طرح أسظة نافعة عن الشذرات الفلسفية لحقبة همبورغ » والشروح 
على الترجمات » والترانيم الأخيرة . ويالرغم من أن المؤلف يتابع فكر هيدغر » فإنه 
لا یتابعه على نحو صاغر أو آلى » بل ينجلي عن مخاض عقلی يكشف عن مشاطرته 
الشخصة والمستقلة لخطوات الانطولوجيا عند هيدغر . 

ودون الدخول فى السجال التفسيرى » الذى يستوجب أن يكون بالغ التقصيل ؛ 
ثمة سبب يدعو إلى معارضة أطروحة « بيدا آليمان »» لا فيما يتعلق بخلاصتها 
العامة » بل فيما يتعلق بتطبيقاتها الفلسفية . إن التجانس المزعوم بين هولدرلين 
وهيدغر يكمن فى حركة النقض آو القلب ( ٠١۴۲‏ ) التى تطراً على كلا الفكرين › 
ويفترض أن بنيتها والقصد فيها متشابهان. ينكشف القلب » عند هولدرلين » فى انقلاب 
جذرى ينتزعه من فلسفة في المصالحة إلى فلسفة فى الانفصال الضرورى . في حين 
أن القلب » لدى هيدغر » حركة غامضة للوجود نفسه » برغم أن آليمان يراها ؛ 
وهو مصيب فى ذلك تماما » فى المنظور التاريخى الذى يستقى من هذه الحركة › 
أى تراجعاً إلى الجانب البعيد فى الميتافيزيقا من أجل تخطى هذه الميتافيزيقا نقسها . 

صحيح أن لدى هايدغر نقضاً أو قلباً » ولكنه ليس القلب الذى يحدث 
بالطريقة نفسها لدى هولدرلين . يكمن اللبس لدى آليمان فى تأوبل غير مقبول لموت 
« أميندوقلس » » الذي يفهمه بألفاظ تقليدية > عودة الى الشمرل ۴۵۸ ٤‏ غير المتميز › آى 
الى مصالحة مطلقة . لكنْ موت « امبيدوقلس » هو على النقيض من ذلك تماما » « موث » 
بالمعنى الهيلى للكلمة . القلب هى قلب الوعى فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل » 
أى الانتقال من خلال الوساطة » إلى مرحلة أعلى من الوعى » بينما هو في حالة 
أمبیدوقلس وعی تاریخی . ولا یمکن العثور على قلب انطولوجی واحد لدی هولدرلین ؛ 
بل على فلسفة معيشة لقلب يتكرر » ليست سوى فكرة الصيرورة . ويما أن هناك قلباً 
أى نقضاً دائماً ‏ فلا وجود لصالحة أيداً > حتى ولا فى أعماله المبكرة . ويجعل القلب 
من الجهد اللمضتى التفكير بالإلهى مظهره الآخبر لذلك فوصف الحقة الآخيرة بكونها 
وساطة الإلهى صحيح » لكنّه ليس تعليلاً لنشونها . وبالنتيجة ' تتحوَل حركة القلب 
أو النقض إلى ظاهرة مطلقة ء ويتم تقبيم موقع هوإدرلين فيما يسمى بالفاسفة المثالية 
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فى ضوء زائف . ويإبرازه فكرة المصالحة سمة أساسية لكل مثالية » يصور آليمان 
هولدرلين وهيغل وأنه معني بشيلنغ الشاب . وتدحض الأعمال الكاملة لهيغل » فى أكثر 
مقاصدها جوهرية مثل هذا الوصف › ويؤكد النقد الذى تعرض لَه بد من كيركغارد 
حتى يومنا هذا » هذا الواقعة . وإذا وجدت يوماً ما قلسفة للانفصال الضرورى » فهى 
فلسفة هيغل » اما تشبيه فكرة الروح المطلقة بالمصالحة المثالية ء ٠‏ فیعنی تمهيد الطرق 
للتلبيس . إن فكرهيغل وفكر هولدرلين متوازيان » فى هذه المسالة » توازياً ملحوظاً › 
لكنٌْ اختلافهما يظل أعمق » مما يتطلب نبرة مختلفة ونداءُ متميزاً إلى حدٌ كبير » برغه 
المشابهة النسبية بين فكريهما . واذا أراد المراً أن ينتفع من هذا الاتفاق الاعجازى 

تقريباً ليسلط الضوء فعلا على علاقات الفلسفة بالشعر » فالأفضل أن ¥ بيدا بتشیت 
اختلافات لا وجود لها » حين تكون المشابهات أكثر نفعاً بكثير . 

يصح النقد الذى وجه هولدرلين وهيغل لتعاليم شيلنغ على « بيدا آليمان » الذى 
بنكتشف »> فى آخر الأمر › استحالة حقظ المباشر وصونه » ويذلك يبتعد عن فكر 
هيدغر » الذى يكمن آخر جهد له فى العودة إلى اتحاد أكثر أصالة . ومما يؤسف له 
من هذا المنظور › أن أليمان كتب دراسته عند هذا القصل الميكر ء > فی وقت يبدو أن 
فكر هيدغر يوشك أن يمر بمرحلة قلب جديدة › ولا يريد أن يسلّم نفسه لأية دراسة 
محددة ومن الواضح تماما > أن فكرة السکنی کكماتشف تشف عنپا نصورص e‏ gوة۲)٣هV‏ › 
مناقضة بالكامل لذلك الفكر الممزق والمشتبك الذى يكتشفه بيدا آليمان لدى هولدرلين 
المتأخر . والحق أن هيدغر يتجاوز هذه النقطة » ويضمن عمله فترة الجنون › فيراها 
تنطوى على وعد براحة بال وسلام منشودين . ولا يمكث آليمان إل قليلا عند الشذرات 
لسابقة للجنون مباشرة » وهى نصوص جعلها العذاب العقلى الذى تستثيره نصوصا 
ممسوبسة مهلوسة » ومن بين أقل النصوص سلاما وراحة بال . والحقيقة أن هولدرلين › 
لدى آليمان » أقرب بكثير إلى هيغل منه إلى هيدغر » ولقد سقط آليمان ضحية خطاً 
النقوذ الذى مارسه عليه هيدغر > فلكى يحافظ على المنظور التاريخى , الذي يتطلب أن 
يظل هيغل مُقصراً عن أبطال الميتافيزيقا الغربية › بينما يوغل هولدرلين فيها » شوه 
اليمان القضية موضوع النقاش ؛ التى يرفض أن يبحث عنها حیث صیيغت يبال 
الوضوح . 
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الملحق (أ) 
مراحعهة لكتاب 
قلق التأثير“ 

لها رولدبلوم 


كاثر الكتب المجيدة » ليس مقال هارولد بلوم الآخير ما يتظاهر به فهو یسمی 
نفسه فى عنوانه الفرعى « نظرية فى الشعر »» ويدعى أنه تصويبى بطرائق ثلاث فی 
الأقل » بفضح زيف النظرة الإنسانوية فى التاثير التي ترى فيه اندماجاً إبداعياً 
للموهبة الفردية قي داخل التراث ث » ويالمساهمة » من خلال ت تنقية نقنيات القراءة ؛ في 
نقد عملى أكثر انضباطاً وياإثراء النماذج المسلَّم بها التي يقوم عليها تاريخ الأدب 
الاکادیمى . وتحت درغ نظرية عامة » يجمع هذا الترتيب الواسم بين النقد الآيديولوجى 
والنصی والتاریخی فی تاليف ليس بالغريب ف فى المحاولات المؤثرة الأخيرة فى الأدب . 
وليسس الجانب « التصويبى » بالجديد لسدى بلوم > الذى لم تمنعه المعتقدات القويمة 
( الارثذوكسيات ) التى تسيطر على حقل الأدب » وأظهر أنه باستمرار عازم على 
الضى فى طريقه الخاص . لقد كان تصويبياً بأفضل معانى الكلمة ء لا انطلاقاً من 
رغبة باطلة لتأكيد أصالته » ولا لأنه يريد أن يشيد أرثذوكسيته الخاصة مركز ال 
بل لأنه كان دائماً أميل إلى دوزنة لغة الشعراء » منه إلى الاتجاهات الأكاديمية 
السائدة . وحتى فيما يخص النقاد الذين يدين لهم - من أمثال نورثروب فراى )وما یر 
ابرامز › وولتر جاکسن بیت - فإنه لم يقع مشلولاً بقلق جارف ویمکن أن يسمی » 
بالتسمية التى أطلقها هو › ناقداً « قوياً » ولن يكون من قبيل المفاجاة » أن نسمعه يؤكد 
نيته فى التغيير » أكثر منها فى بسط مجال الدراسات الأدبية . 

لكن المرء سيعدو نطاق الإتصاف › إذ قرا هذا الكتاب فى ضوء هذه النية . إذ 
أن العمل التصويبى يفترض فى الأقل بعض التركيز على التقنيات » والدراية بالنقد » 
ويدعى وجود توجهات » تزعم لنفسها » حتى حين ا تكون علمية بالضرورة › فاعلية 
تعليمية . إنه كتاب يولد التوقعات الخاصة بالاظهار التمثيلى للمهارة التأويلية والمعرفة 
التاريخية . غير أن ( قلق التأثير ) » مقارنة بكتب بلوم السابقة » لا ينطو إلا على عدد 
قليل جداً من القراءات التفصيلية » ولا يتضح فيه اطلاع بلوم الواسع . وفيه فيض من 
« الاقتباسات الشعرية » والتأويل الضمنى الرفيع المستوى » كما فى حالة ملتون ١‏ . 
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ويليك وإمرسون » وستيفنس وآخرين » ولكنه محفوف دائماً بالمحاجة » ويفتقر إلى 
الشرح التوضيحى » وكأن المراد التسليم بالمعنى المستنبط للفقرات الصعبة والغامضة . 
ويحس المرء إحساساً بجزع بلوم ا مشروع من التفاصيل فى كتاب له مطامح أوسع 
منها بكثير . ولا يستفيض المقال كثيراً حتى فى موضوعة الكتاب الرئيسة المعلنة » وهي 
قضية التأثير » أو بمزيد من التخصيص » الطريقة التى يندمج بها مفهوم جديد للتاثير 
فى عملية القراءة . وأمظته » قى الجزء الأكبر منها » هى توكيدات « قبلية » 3۴٣0٣١‏ 
تأثير القائم على أصداء لفظية أو موضوعاتية ترد وكأنها تتحدث إلى نفسها . وليس 
لدى بلوم وقت يضيعه فى تنقية الصنعة . وفى الحقيقة » فإنه لا يبالى كثيراً بالنتائج 
التصويبية لمحاججته » إذ إن اهتمامه بالحوارات المنهجية التى تقض مضجم النقد 
الأوربى والأمريكى # تتعدى السطح . ۰ 

تستولى على الكتاب هموم قل تخصصا . ويرغم العنوان الفرعی » فليس هو ب 
« نظرية فى الشعر » حقاً » أو يما يتواقق حرفياً مم اقتباسه من « والاس ستيفنز » 
الذى ينفع شعارا له : « إن نظرية الشعر هى نظرية الحياة » كما هى »› ولفسىت 
١‏ الحياة كما هى .... » بالفكرة الريّضة » ولذلك فإِنٌ الشعار يشير إلى الطبيعة 
الإشكالية القصوى للشلعر . وليس الأدب » فى هذا المقال » بالموضوع الواضح التحديد 
فی حقل تقليدي » بل هو مصطلح رجراج » فى خضم التغيرات الدرامية التي يتعرض 
لها المضمون والقيمة » هكذا بدأت تخضع الآن للاستجواب والسؤال » فى سياق عمل 
بلوم » الافتراضات الأولية عن الأدب التى كانت تدعم كتاباته السابقة . ولذلك تصعب 
مواصلة الكتاب » إلى حد ما » مالم » يكن القارىء ملْماً بأعمال بلوم السابقة . ولعل 
سلفه الذی يقلقه آکثر من غیره » لم یکن فرای أو بيت أو آندادهما المعاصرين » بل هو 
بلوم نفسه . وفى حالة ناقد متمركز حول الذات » تغدو المواجهة مم الذات تافهة 
ومتسامحة » ولكنّ لان اهتمامات بلوم كانت دائماً تهيمن عليها الغيرية غير المتمركزة 
التي نسميها الآدب فإن المقال أبعد ما يكون عن التفاهة أو الأنا وحدية عأأوم‌ااهء . 
ولن تسنح للمرء » كل يوم » فرصة أن يرى الأدب وهو ينازع نفسه حول دعاواه ذاتها. 

فى كتبه السابقة ٠‏ كانت تلك الدعاوى تضم كل التهويلات كانت متجذرة في 
التقييم البالغ للرومانسية الانجليزية مفهومة فهماً جزيئاً ودقيقاً بوصفها تأكيداً لقدرة 
الخيال المطلقة على وضع المعايير للحكم الجمالى والأخلاقى والمعرفى . ويالرغم من أن 
خطاب يلوم ییدو منتفخاً ٠‏ ومغالياً فى بعض الأحيان > قإن آصالة قراته للرومانسية 
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الانجليزية تخلو من التركيز الكافى لعله شعر بان عليه آن یرفع صوته لکی يسمع 
جیداً في فهمه لصسيحة مصطلع « الخيال » » كان من الناحية الفلسقية أكثر دهاءٌ: 
وفى بعض النواحى أفضل اطلاعاً من جميم المؤرخين والمنظرين للرومانسية 
الانجليزية بمن فيهم فراى وأبرامز وقاسرمان وآخرين . لقد فهم بلوم » منذ كتابه عن 
شیلی » فهماً ضمنياً وعلى عكس ما تنم عنه جميع المظاهر » أن الخيال الرومانسى 

يجب ألا يفهم من خلال التلاعب الجدلى بمقولة « الطبيعة » المفترض ازدواجها وقد 
ادت هذه الثنائية فى الداخل والخارج » أو الذات والموضوع ١‏ إلى دق اسفين قدری بن 
التأويل المقبول للشعراء الرومانسيين » وتعبيرهم الفعلى » وهو تعبير لاشك أنه صعب 
وغامض » ولكنٌ لا على النحى الذى يصور فيه عادة . وأدت الهواجس المتزايدة 
بصلاحية هذا النموذج إلى تغيير في نوع التثبيت » فحيث كانت الرومانسية توصف فى 
الغالب بأنها عبادة الطبيعة » أو بأنها مصالحة بين العقل والطبيعة » انقلب هذا التاكيد 
الايجابى » وحل محلَّه التأكيد المناقض له ( ويفترض أن يعكس نوم الأداء الشعرى هذا 
التاکید ) . هکذا حظیت مفردات من مثل « استبطان »۰« عقل » »د وعی »۰« ذات » 
بالتداول بوصفها المقابل الثرى للطبيعة . ويتوفر فى مقال جوفرى هارتمان الهاج ء 
Via naturaliter negativa‏ « الذى رش کل جوهر کتابه عن وردزورٿ » مثال جيد على 
هذا الانقلاب » لكته يكشف أيضاً بوضوح ان انقلاب التثبيت مسالة غير هامة › إن له 
تكن بنية الاستقطاب نفسها موضع سؤال واستفهام . وقصص الانقلایات › مهما نكن 
معقدة أو ملتوية أو شيقة » فإنها محكومة بأآنها تنتهى بالمصالحة بين المتضادات › 
وبطمس الاختلافات التى لم تكن سوى مظاهر مصطنعة لهوية أعمق . 

لقد أسهم بلوم بنصيبه فى هذه الخطوة الأولى الضرورية » كما يقول لنا > قي 
مقال يحمل تاریخ ۱۹۱۸ > إن « قصائد الأسفار الرمزية التي تتحرك فى تراث متصل 
بدا من قصيدة AL as)0۲‏ لشیلى حتی he Wanderings of Oİs11‏ . لییتس » نزع 
الى رؤية سياق الطبيعة فخا للخيال الناضج . ويضيف يائساً من عمی زملائه النقاد : 
« تتطلب هذه النقطة سعياً حثيخا . لأن من الصعب جدأً نبذ تأثير الرؤى القديمة 
للرومانسية» (حلقات البرج » شيكاغى » مطبعة جامعة شیکاغو » ۱۹۷۱ ؛ ص )۲١‏ . 
لكنَ بلوم » خلافاً للآخرين » لا يتوقف عند هذه المرحلة . فوراء جدل العقل - الطبيعة » راح 
يتلمس طریقه لوصف ما کان عليه آن یسمیه بالخیال الرومانسی » ولکنه صار يراه 
الآن قوة مستقلة تتَطور تبعاً لقوانينها الخاصة وتصل الى مناطق لاتطالها مقولة الطبيعة ء 
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لا سلباً ولا إيجاباً . ويصعب إلى حد بعيد وصف هذه القوة لأن أثر التراب فى الشعر 
والنقد ما بعد الرومانسيين يبلغ من الشدة بحيث أنه حدد مرة واحدة وإلى الأبد ما 
يتوفر بين أيديتا من بلاغة وج ر اصطلاحى : ويذلك فإنه يجعل من الضروری أن نؤكد 
عدم كفاءة لغة مفهومية من خلال اللغة المرفوضة نفسها . 

قى هذا المأزق الفلسفى العصيب » كان على الستراتيجيا الواعية عند بلوم أن 
تتوصل إلى تعريف جديد للخيال عن طريق مبالغة شبه تهويلية . إذ ما دام لا يمكن 
تخدل الخيال > فلا طريق إلى وصفه سوى المبالغة . ولا يستطيع الشعر » الذى هى ثتاج 
هذا الخيال المبالم فيه أن يفعل شيئاً إنه يبلغ ما لا تبلغه دعاوی شیلی فی « الدماغ » 
التي يرى فيها أن « أعظم وسيلة للخير الأخلاقي هى الخيال » . ولم يعد لشىء طبيعى 
من وجود فى مذهب اختراق الطبيعة لديه : « يتطلب برنامج الرومانسية عموماً » وليس 
لدی بليك وحدہ » شیئاً ما آکٹر من مجرد إنسان طبیعی لكي ينجزه لايد من حواس 
أضخم » وأكثر تعدداً ولا تقتصر فضيلة الشعر الرومانسى المهولة على كونه يتطلب 
مثل هذا الاتساع فقط » بل هو يشرع بجعله ممكناً » أو فى الأقل يحاول أن يقوم 
بذلك » ( المصدر نفسه ص ۲١‏ ) .« سيغادر الشاعر أصيله العظيم ... والطبيعة - 
حسب مبادىء العبقرية آلشعرية - ويتشبث بوحيه وخياله » فيمتزج النصفان الكريه 
والمنعزل » وليس هذا الامتزاج أو الاتحاد بالتاليف » بل هو التص الأخير الشعر على 
انفصال الوجود وتقطعه : « إن حلم الشاعر القوى ليس مجرد تهيؤات ابتهاح لا 
ينتهى » بل هو أعظم ما لدى الانسان من أوهام » إنه نظرة الأبدية » ( قلق التاشر 
ص ٩‏ ) ۰« أن ۳٣3١۳3۲5‏ لوردزورث » علارة على كونه صورة رعوية لتاله الانسان ؛ 
حاضر فى القصيدة ة نفسها كحاجة يائسة للاستمرار فى الذات » يأساً يضحي في 
أسواً الاحوال باللحظة الحية ء ولكنه ينتج فى أحسنها دفعة منقذة تحمى الخيال من 
الافتنان القوي بالطبيعة » » ( حلقات البرج ص ۴۷ ) . 

يري الرء ء كيف أن حصافة بصيرة بلوم » التي تميزه وتسمو به عن بقية متأولي 

الرومانسية الانجليزية يه > تضطره إلى التصريح بدعاوى عن الشعر يتعذر الدفاع عنها . 
وترد هذه الدعاوى باللغة تقسها التي تحاول أن تتخطاها : ى اللغه الطبيعية في 
الرغبة والاستحواذ والقوة . تطالعتا هذه الدعوى التهويلية بثيات على طول المقالات 
امتعددة في « حلقات البرج » . من ناحية أخرى » يتبين إخفاق هذه الوقفة أبضا ؛ 
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وإن يكن بمصطلحات تاريخية » وليست نظرية . فتبدأ الرومانسية بالانقسام إلى 
اشتقظان ا يمير بين الرومانسية الأرلى والمتأخرة e‏ الصبغة 
ظرية فی الخیال ام تکتسب صیاختها به عد وتصير عبارة, قلق التأثير » التى تظهر 


ای ا افا ر ییا خا على وشك تحرير اللخة 
الشعرية من قيود المرجع الطبيعى» ها نحن نعود إلى مخطط ما زال فى عمومه ارتداداً 
إلى مذهب طبيعى تفسانى يطهر بلوم مفهوم التأثير ويخلصه من أى حدث تجريبى ۔ 
ساذج : يوضح على سبيل المثال أنه لا علاقة له بدراسات الأصول » وأن التأثير يمكن 
أن ينبثق من نصوص لم يقرآها الشاعر » ويما هو أكثر سريالية » أنه يمكن قلب 
تسلسله الزمنى » بحيث يؤثر الشاعرالمتأخر » بنوع من الاستباق الاسترجاعى » في 
الفاغ الا غ ,اک نض اکر فن دی قل اعانا ی مذ حن كرا 
هو تهويلى . هكذا نعود من علاقة بين الكلمات والأشياء » أو الكلمات والكلمات » إلى 
غلا مد الات وهخ ها تات الف الت 5 للىي و وة و اقسا راان 
الردىء . ويمكن تعقب آثار الارتداد بطرق مختلفة . فهو يتضح » مثلا في الطريقة التى 
يستخدم بها فرويد فى المقال الأول قياساً بالمقال التالى : فيلوم الذى يبدو أنه ينظر » 
فى ذلك الوقت › إلى فروید نذ ة تقليدية بوصفه انسانوياً عقلانياً > ینبذه باحترام فی 
« حلقات البرج » بوصفه أسير مبدأ واقع حلفت الرومانسية وراء ء ظهرها . فی « قلق 
التأثير » قراءة بلوم لفرويد آكثر تعقيداً » ولكنه بقى من حيث المبدا منبوذاً بوصفه 
« غير شديد بما يكفى » › وقد اطرحت حكمة الشعراء الأقوياء حكمته . ويرغم ذلك › 
تطغى المصطلحات الأوديبية على محاججته » وتروى قصة التأثير بلغة الرغبة الطبيعية . 
فحين أحبطته صعوبة بيان بصيرته من خلال ما يمتاز به الخيال من خصائص ا 
مرجعية » صار بلوم موضوعاً لرغبته الخاصة فى التوضيح . هكذا انزاحت اهتماماته 
النظربة وآخلت المكان لسرد رمزى يعيد التمركز حول ذات ما لك إقامة نظرية في 
الشعر أمر غير ممكن من دون لحظة معرفية حقا > ينظّر فيها إلى النص الأدبى » من 
منظور حقيقته أو زيقه ء ا من وجهة نظر المحية / الكره . إن EAR A‏ 
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لا يقدم ضماناً للحقيقة ٠‏ ولكنه ينفع في تغيير فهمنا التشويهات التي تقوم بها الرغبة . 
هكذا قد تظهر أنماط من الخطاً لعلّها أكثر تعكيراً » ولكنها متجذرة فى اللغة , 
لا فى النقس . 

تغير عودة النزعة النفسانية القيمة المعزوة للأدب تغييراً درامیاً . فلكون الأدب 
قادرا على فعل أى شىء » يصبح عبثاً » وآية على السخرية الهابطة » > طا ا لا يستطيع 
شاعر أن يهزم ربة وحيه التي لم تخدعه بعد بسلفه . ومثل کل تدخل وتثبیت قائم على 
التأشر ے غير المتروى فيه يمكن قلب الصيغة ومعناها عند الطلى ٠‏ ويتأسيس الأدب على 
أسبقية حرفية وتوليدة ؛ يبح بلوم أسيرمخططه الأفقي الخطى الذي تتولد عنه 
مجموعة من المغالطات التاريخية المالوفة جداً . وأشهر هذه المغالطات هى مغالطة عهد 
. ما قبل الهفوة ۴۲۴٠۵٥53۲130‏ الذى سبق عصر القلق : :« ذلك الفهد العظيم الذى 
يسيبق الطوفان » ( ص ٠۲۲‏ ) » ويسبق الزمن الذي « وقع فيه الظل » ( ص ۷۷ ) . 
وصرة أخري ٬‏ > تصير الرومانسة مذهباً لوىحدة الأنا mءاومااهS‏ لدى نفس مغترية › 
وبتراً شنيعاً نستطيع أن نتعرف فيه كم تتقلص أوصال الأشياء ( ص ٠١١‏ ) . ولیس 
إلا خطوة صغيرة واحدة » ومن دون الاضطرار إلى تغيير المقدمات الضرورية » حتى 
يصار إلى إضفاء صيغة جذلى على هذا التعبير بدلاً من صيغته الكئيبة » واستبدال 
القلق بنظرية ما قبل جونسنية صافية عن المحاكاة المحتشمة . 


هذا اذا أخذ المرء بلوم استتادا الى گلماته ؛ وعد نظریته في التاثير التعبير 
المرکزی الذی ترائی به وما دام پلوم کاتباً نافذا ومقنعاً فلا مناص من حدوث شىء 
هذا يترتب عليه احتجاج نقدى ومحاكاة تمجيدية » وكلاهما معا خارج عن الموضوع . 
ووراء عشوائية الحبكة النفسية يشعر القارىء أن الكتاب معني بشىء آخر » وأنه نسخة 
معتمة من شىء أكثر اتصال با مشكلات ت الأدبية » شىء أقرب بكثير إلى « الخيال » 
الشعرى حاول بلوم » : عبثاً » أن يحده بمصطلحات وجودىة غامش ة . فإذا يصف بلوم 
ير باه تشويه خبيت وم اكر للتراث ء فإنه يعطينا نسخة بديلة فى مشكلة أصيلة 

| . تبدأ فى التوهج » مثلأ » فى الطريقة المختالة التي تتقوْض بها الثقة فى شرعية 
بيان الأب . أما في إطار أطروحة الكتاب المعلنة » فان موقف الشك والارتياب 
معکوس فليس الذى يحجب ويحتجب هو ضعف الحاضر » بل القوة المزعومة الماضى ٠‏ 
تستوي الأضداد فى وصف الأسلاف الأقوياء . ولا سيّما ملتون » ويظل الأدب عامراً 
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بالأزيادة والنقصان » أو الافراط والتفريط . ويكمن الفرق الحقيقى بين هذا المقال وكتب 
ITS ELS‏ ویتم 
توشىق الضعف نسقياً للمرة الأولى . وياستطاعتنا أن نتغاضى عن المخطط الزمانى » 
وعن انفعال الاين الأوديبى » إذ تحت ذلك » يهشم الكتاب بصعوية القراءة » 
أو بالأحرى » باستحالتها › ويالتالى › بعدم البت بالمعنى الادبی وأذا آردنا ابطال 
كمائن علم النفس ومكائده » فلدى مقال بلوم كثير مما يقوله فى المواجهة بين الأوائل 
والأواخر » كصورة بديلة للمواجهة النموذجية بين القارىء والنص . 

إن أول بصيرة يتوفر عليها بلوم هى أن المواجهة يجب أن تحدث » وأن لها 
الصدارة على بقية الأحداث › السبرية أو التاريخية » فى تجرية الشاعر . ويعذی هڏا 
أن النصوص تتأصل فى تماس مع نصوص أخر » لا في تماس مع الأحداث أو قاعلي 
الحياة ( بالطيمع إلا إذا عاملنا هؤلاء الفاعلين وهذه الأحداث بوصفهم نصوصاً ) . 
والقول بان الأدب يقوم على التأثير يعني أنه تفاعل تصى اintertextua‏ . وتنطوى 
علاقات التفاعل النصبي > بالضرورة » على لحظة تأويلية > فلکی تکون تكون الموأجهة مبدعة 
أدبياً لاد أن تن تتضمن القراءة » مهما كان شكل هذه القراءة تخطيط يا ومصطنعاً 
( على أنها يمكن أيضا أن تكون عميقة جداً ) . وتتمثل البصيرة الرئيسية فى كتاب 
٠‏ قلق التاش » فى تأكيده التصنيفى على أن هذه القراءة تعنى سوء القراءة » أو كما 
يسميها بلوم التباساً أو تلبيساً misprision‏ . ويمكن للقاریء أن يتجاهل الخططات 
القصدية التى يضفى بها بلوم الدرامية على « أسباب » سوء القراءة » وينبخى له أن 
يركز » بدلاً منها » على النمط البنيوى للالتباسات . ولا تسير هذه القراءة فى اتجاه 
معاكس لنص بلوم تماما . فهو » فى نهاية المطاف » لم يؤلف كتابه بوصفه معركة 
ملحمية » بل بوصفه تصنيفا للنماذج المتكررة من الأخطاء فى فعل القراءة . وهو 
يجتذب الانتباه إل الجانب التصنیفی الأرسطی فى عرضه من خلال جهاز اصطلاحى 
ساطع ووهاج . إن الوصف القعلى للمقولات الست » أو الآنواع التنق يحية 
Fevisionary‏ < و 4 , clinamen, tessera, Kenosis, dae monization‏ ( . 
askesis, apophrades‏ محمل بطاقة انفعالية ثقيلة الى حد أنه لا يسهل التمييز يبن 
مختلف البنى الموصوفة . ولكنٌ نموذجاً لغوياً متماسكاً جميلا » بقف خلف هذه الدراما 
> ويمكن وصفه بنبرة مختلفة وجهاز اصطلاحى متميز . 
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يقع التركيز الجوهرى » فى وصف الأنواع أو الوسائل الست »على الأسبقية 
الزمانية : ويتلازم الاستقطاب بين القوة والضعف ( دائماً يتحدث بلوم عن الشعراء 
« الأقوياء » ى« الضعاف »مع استقطاب زمانى يحرض فى وقت مبكر ضد المتاخرين 
وينصرف جهد القراءة التنقيحية لدى الشاعر المتأخر إلى تحقيق قیق قلب يقترن بمقتضاه 
التأخر الزمانى بالقوة بدلا من الضعف . وبتحقق هذا الهدف عن طريق لأعية 
الاستبدال . يقول بلوم : « نستطيع أن نعيد توجيه حاجاتنا بالاستبدال أو التعالى » 
( ص ٩‏ ) . والاشارة إلى وردزوورث » غير أن هذه الجملة توجز البنية التحتية التى 
تشترك بها الوساتل التنقيحية . فإذا كان التركيز الجوهرى زمانياً » فسيقع التشديد 
البنيوى بالكامل على الاستبدال مفهوماً هادياً . وما أن نشرع بالاهتمام بالانساق 
الاستبدالية حتى نكون محكومين بالنماذج اللغوية . وليس الطبيعية أو النفسية » ! 
يبستطيم الانسان دائماً آن یستبدل کلمة باخری» لکنه لا يستطيع,. سجر مارا 
أن يستبدل الليل بالنهار » أو الكآبة بالجذل . مع ذلك » تخفى السهولة التي يتحقق 
الاستبدال اللغوى » أو المجاز » حقيقة كونه لا يمكن الاطمئنان اله اي 
ويظل من قبيل اللغز المحجوب كيف وصفت المجازات البلاغية بدقة › وصتفت عير 
العصور » باهتمام قليلّ نسبياً لقواه الماكرة فى حقيقة الأحكام وزيفها . هكذا يؤاخى 
بلوم بين فرويد ونيتشه » ويؤلف بين الشعراء أنفسهم فى تأكيده على أن الاستبدال هو 
دائماً ويالضرورة تزبيف › ذا كان فقط بسبب أنه يفترض أن المعنى الذى ينحرف عنه 
یمکن اعتباره » هی نفسه » محددا وسلطويا 

قد يكون من قبيل التمرين المبتذل أن نرد وسائل بلوم الست إلى البنى البلاغية 
النموذجية التى تتجذر فيها . ال ۳۵١‏ ه٠ذاء‏ » مثلا » هى أكثر أوصاف المجاز اختزاناً 
لسوء القراءة ء إذ أن المسرد الدرا مي المستمد من سقوط الشيطان فى « الفردىس 
المفقود » إنما يرمز ر إلى كلية النمط الاسبتدالى . اما الأنواع الخمسة الأخرى فتصف 
أنماطا أكتثر تعناً من الاإاستيدال اليلاغى » حیث تعنی أل ( ھ٣ esse‏ ( 
التشميل المضلل ضمتاً فى الانتقال من الجزء إلى الكل فى المجاز | المرسل » 
ويرڌ ال ) apophardes‏ ( عن حق فى موضع الذروة الأخير بوصفه النوع 
السادس » لأنه يدمر المبداً التنميطى الذى يقوم عليه هذا النسق » فهو يستبدل المتقدم 
با لمتأخر عن طريق قلب انصرافى ء٥أأمعاهاه"‏ . ويرجع ال (sأوه)وم)‏ إلى مجموعة 
من الملشكلات التي كانت بارزة فى المقال السابق « استبطان رواية البحث » 
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وهو التصس المفتاح فى الكتاب السابق عن التراث الرومانسى ولیس قى هذا مايدعو 
إلى العجب » ما دامت اللعبة الاستبدالية فى الاستقطاب بين الداخل والخارج التى هى 
مايميز ال sأكه‌)ئه‏ » تصف أيضاً تمط الاستعارة التى تمل بارزة فى التعبير 
الرومانسى . ويستدعى ال ( Daemonization‏ ) اهتماما خاصاً لأنه المكان الذى 
يحارب فيه بلوم ظلٌ ذاته السابقة . ويستخدم الاستبدال هنا مجموعة أخرى من 
النقائض والتنائيات المكانية > لا المتعلقة بالداخل والخارج كما فى /_ askesis‏ 
( الاستعارة ) » بل المتعلقة بالأعلى والأسفل كما فى المبالغة ( أو التعالى ) . والمبالغة ء 
على وجه الدقة ٠‏ هي السلوك البلاغي » أو نمط سء القراءة الذي يفضله بلوم في 
أعماله . حالة ال (8أوه"٠))‏ أعقد » لأنما الفئة الوحيدة التى يستخدم بها المجاز 
لکی بطل نسقیا الدعوى الجوهرية التى ينطوى عليه استخدام مجاز آخر › إنها مجاز 
المجاز الذى نفك 3g, de - consfruct‏ فيه الانسان العالم الذى أنتجه إنسان آخر . 
وعلى العكس من اأ_ وا#كئع) > يقطع ال 5اوممم الكية إلى شظايا وكسر منفصلة › 
ويذلك يستبدل الاستمرارية ( أو التكرار بالمصطلح الزمانى ) بالمماشة أو المشابهة ( آي 
النشوء با مصطلح الزمانى  )‏ وهكذا يعيد بدوره اكتشاف التضاد المالوف بين 
الاستعارة والكناية » وإن يكن ذاك بالتفاف ابستمولوجى تفتقر إليه نظرية جاكوبسن 

لايد من توفر فرصة كافية لتوسيع كل واحد من هذه الأوصاف وتنقيته » لأن نص 
يلوم يحتوى على ثروة من المادة التضليلية » على الصعيدين الأدبى والفلسقي » مم 
یستدعی نقاشا ا آخر له . 

ويمكن للمرء أن يوجن النتائج بالقول أنه يستطيع العثور عليه متلبسا بخطاه » فی 
الكيفية التى يستشرف بها نظريته فى الخطا تماما - وهذا آقصى إطراء ء يمكن أن 
يقدم لمنظر الالتباس والتلبيس . وأحجم هنا عن توضیح كيف تصح هذه الحالة 
بخصوص الأمة الاختيارية » لدى وردزوورث ونينشه مثلاً . 

ما الذى يتحقق بهذه الترجمة المتراجعة من المفردات المتمركزة حول الذات فى 
القصد والرغبة » الى مصطلحات أكثر لغوية ؟ إذا أقررنا أن مصطلح « التأثير » تفسه 
هو استعارة تضفى درامياً السرد التعاقبى على بنبة لغوية » فسيستتبع ذاك أن مقولات 
بلوم فى سوء القراءة لن تصح بين المؤلفين فقط . بل بين التنصوص الختلفة المؤلف 
الأوأاحد » أو فى حالةالنص الواحد » بن الأجزاء المختلفة من النص ؛› نزولا حتى الفصل 
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المفرد ء أو المقطم أو الجملة ٠‏ وأخيرأً حتى تصل إلى التلاعب بين المعنى الحرفى 
والمعنى المجازي فى كلمة مفردة » أو إشارة نحوية غير أن إمكانية تسمية هذا الشكل 

من التوتر الدلالي على هذا المستوي « تأترا » أمر غير قطعى > برغم آنه يظل خطاً 
فکریاً زاخراً بالايحاء . هناك أيضاً إشارة أخرى أكثر أهمية . إذ يكشف المرور من 
خلال البلاغة أن المخطط التقليدى » الذى ما زال بيناً فى « قلق التأثير » » والذى 
تتحول اللفة بمقتضاه إلى آداة تتضاريها الدوافع اللغوية الخارجية المتجذرة فى ذات › 
يمكن أن يزيحه البديل المعقول الذى يرى أن الاحتكام الفاعل النص يمكن أيضا أن 
يکين نقيجة بني لخوية ؛ وسببا ل » فى الوقت نقسه . ويالكشف عن أن مثل هذا القلى 

سبقية المعنى على الاشارة أمر ممكن التصور › > لا يتقلب المخطط السبيى وحسب › 

لا ج س اتروع امو مك امور ر يقب الخلا ابی رسس 
بل يكون مخطط الأشياء على مقولات مثل السبب والأثر والمركز والمعنى محل استفهام 
وسؤال . وحين يطرح كتاب بلوم مثل هذا السؤال » يصير أكثر خلظة فقيما بخص 
التراث مما يذعى . 

لا أريد أن وحی بان نقد بلوم يستفید من استخدام المفردات اللغوية أكثر من 
المفردات النفسية ولل قى ذلك خسارة كبيرة ‏ إذ يفكك الجهار الاصطلاحي البلاغى 
الأنماط الموضوعية للخطاب > ولكنه يفتقر إلى القوة لتاكيدية فى ذات . لأن هذه القوة 
التاكيدية ( إذا صحت تسميتها على هذا النحو ) تكمن فى التلاعب بمختلف أنماط 
الخطاً الت تشكل النص الادیی وينصب الاهتمام الرئيسى ل « قلق التأثير »۰ لا فی 
النظرية الأدبية للتاشر التي ينطوى عليها > بل فى التلاعب البنيوى بانماط سوء القراءة 
الستة » أى « المراوغة العسيرة » التى تحكم العلاقة بين النصوص ولا شك أن أن 
مجری خطاب بلوم قد جرفه بعیداً فی أغوار متاهته وريما ظهر أن يلوم › > فی فهمه 
الأنماط سوء القراءة ٠‏ كما فى فهمه للرومانسية > کان یتصدر کل من عداه . 
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الملحق (ب) 
الأدب واللخه 


( ضميمة ) 


ما أن تطرح الأستلة حول لغة الآدب » أو حول تميز اللغة الأدبية » حتى تقع بعض 
الملصاعب المتوقعة . ومن الممكن تماماً وصف نمط معين من اللغة الأدبية . بأكثر من 
مجرد الضبط الوافى - كما قعل سيرل بيرتش فى مقالته عن اللغة الصينية » أو إلى 
حد ما » اسحاق رابنيو فتش فى دراسته عن لغة العهد القديم - بالرغم من أن بعض 
الأستلة المنحوسة » فى الحالة الأخيرة » تكاد تطل برأسها فوق أفق النص . ولا يقلح 
هذا : ۷ إذا كان المرء مكتفياً بوصف الأنواع دون أن يمس الأجناس : إذ حين يسلّم 
المرء بوجود شىء اسمه « اللغة الأدبية » فإنه يستطيع أن يصف فرعاً جزئياً من فئة ‏ 
لكنه ما ان يواحه المرء سؤال تحديد خصوصية اللغة الأدبية فى ذاتها » حتى تظهر 
التعقيدات . ولابد أن تتيح لنا أكثر الدراسات تنظيراً عن اللغة والأدب » المنشورة فى 
الاعداد الأخيرة من مجلة « تاريخ الأدب الجديد » أن نتأمل فى التصنيف النسقى لهذه 
الصاعب . ۰ ۰ 

یکشف ترادف هذه المقالات') عن نموذج سردی مطرد » ربما لا يكون من نتاج 
اللصادفة » أو الاشتراك فى العرض الأكاديمى : فالمقالات كلها توحى بأن دراسة اللغة 
الآديية لن تتطور إلا اذا تخلصنا من حالات سوء الفهم التى كانت تعوقها في الماضى 
دائماً . تطغى نبرة نفاد الصبر عن تكرار أخطاء التعريف . يكتب سيمورتشاتمان : 
« من الواضسح أن الأسلوبية » شانها شأن علم اللغة قبلها » يجب أن تتخلص من 
الاستفراق المعيارى , إذا هي أرادت أن تحتال على مهمة وصف موضوعها 0 
ولا ری مایکل ریفاتیر أی عائق آخر دون التعاون الطبيعى بين تاريخ الأدب والتحليل 
النصى ( وهو تعاون ظل كما يقول غير مستكشف إلى حد بعيد ) سوى نفور المؤرخين 
عن ٳِد راك ان « التنصوص مصنوعة من الكلمات » لا من الأشياء أو الأفكار ٠‏ . 


أما ستانلى فيش فمتلهف للشروع فى منهج يدعى آنه « يصلح » ۸ » لکن عليه 
أولا أن بتهياً لقتال عدد من العوائق من أمثال : ومسات » وبیردسلی › وریتشاردز ‏ 
وامبسون » بل حتى ريفاتير . ويزداد الموقف توتراً وإثارة فى نثر جورج شتاينر . 
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أذ أن لديه يعض الشكوك حول خصوصدة اللغة الأدبية »> ولا وجود لتعقيدات جدلية 
تفسىد تأكيده أنذا فى قراءة الأدب « متورطون فى قالب خصوصية لا تستنفد تستنفقد » () . 
ولعله إذا كان أقل ثقة من.الآخرين فى استشراف علم للأدب » فذلك فقط لأن العمل 
الأدبى يقف لديه مبجَلا فى مرتبة شبه تاأليهية لاكتمال لايرقى إليه اكتمال . ولن 
یستطیع اللغويون والنقاد وعلماء الاجتماع أن يتحدوا فى جهد مشترك يبلغ بنا مستوى 
عالياً من عالم الروائع الأدبية » إلا إذا تهيا لنا الخلاص من الضلالات الكلية الشمواية 
التي تزعم آنها ترى روابط بين اللغة الأدبية واللغة العادية . 

تكمن فى قرار جميع هذه المقالات قصة رئيسية واحدة . فما من كاتب من هؤلاء 
الكتاب يتحدث » وكانه سيقوم بمهمة سالكة » لا يعوقها عائق » فى الفهم والوصف . بل 
کان علیهم جمیعاً أن ینازلوا مفهوماً مخطوءاً للأدب يقف فى طريقهم . وبالتاكيد لم 
يكن ذلك لأنهم عدوانيون بطبيعتهم» أو لم يكونوا جماعة من الناس راضية عن نفسها › 
بل كانوا جميعاً منصفين على نحو بارن » وأحاطوا أسلافهم بالتقدير والاحترام . ويبدو 
أن من طبيعة السؤال » المطروح ضدٌ الأجوية السابقة » أن يظهر أولا وكأنه ضلال ء 
قبل أن يتم تحديد اللغة الأدبية . 

تختلف طبيعة هذا العائق إلى حد التضاد الشامل » ولكن على نحو يستعصى 
على أى تصنيف نسقى بسيط . فالأدب عند ريفاتير ( فى الأقل فى هذه المقالة ) وثابت 
وشامخ : « النصی .. لا یتغیّر ۰( » « وکَلّما ازداد شموخه .. ازدادت آدبیته ۸) . 
وأنْ من وظيفة الأسلويية أن تنقذ الشموخ من التغيرات الانتقالية للثأويلات المتتالية . 
أما عند ستانلى فيش › فلا ضلال أكثر من اختزال النص إلى موضوعية شامخة لادة 
ساكنة . يقول : « إن موضوعية النص وهم من الأوهام » بل هي وهم خطير لأنه مقنع 
ماديا إنه وهم الاكتمال والاکتفاء الذاتی » » ویتوجه جهده بكامله إلى استبدال 
حركية القراءة » مفهومة بأنها فعل متوال فى الزمان » بجمود الوصف المحض() . أَما 
عند شتاينر » فيصدر العائق الأكير دون الدراسات الأدبية من كل ما يضم موضهم 
السؤال الخصوصية التى تدق على الوصف للعمل المكتفى تماما بذاته » والمتماهى مع 
ذاته » فى الاختلاف الجذرى الذى يفصله عن كل ما ليس هو فی حین یبحٹ سیمور 
تشاتمان » وجوزيف مايلز » بدلا من ذلك عن « فئات العناصر التى تستطيع أن توفر 
تحت الاإختلاقات السطحية > نماذج تبقى على المشابهات وتعززها »' ء وينقسم 
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سؤال الخصوصية اللغوية للأدب أيضاً : فهناك القائلون بالكليات » مثل ريفاتير » الذين 
يصرون على فرادة الأدب فى مقابل اللغة العادية باصطلاحات تراتبية يمكن أن يقر بها 
لقائلون بالخصوصية . مثل شتايتر » في حين يميل ماياز وتشاتمان إلى طمس 
الحدود بين الأدب والكلام العادى > وهو موقع دافع عنه بقوة أيضاً ستانلی فيش 
( ضد ريفاتير ) الذى تعاطف › من ناحية أخرى تعاطفاً قليلاً مع الشكلانية الباطنية 
intrinsic‏ قى المناهج الأسلوبية أو البنيوية . وليست الاستعارة المكانية فی المناه 
الأدسبة الباطنية / الظاهرية ( أو الداخلية / الخارجية ) بالأكثر انسجاماً وتماسكاً » 
فالنزعة الفيلولوجيةالتاريخية التقليدية ٠‏ لدى ريفاتير » القائمة على اطلاع واسع 
ومعلومات فعلية » ظاهرية » قى حين أن فعل القراءة لدى فش حدث نصي داخلى بين 
لحظتين متتاليتين فى التشكيل الزمانى لفهم ما . ولا يتيح التشميل العضوى › عند 
شتاینر » ی مجال للتنافرات أو التطفلات بأن تنفذ من الخارج - فهو يصطف إلى 
جوار فش فى هذه النقطة - بينما يضفى إصرار تشاتمان على المحتوى والرسالة على 
عمله نكهة ظاهرية لايمكن نكرانها . فإذا عزلنا هذه الأقطاب الثمانية البسيطة 
نسبياً ( وغير المنعدمة الصلة ببعضها بالطبع ) وهي : الساكن / الحركي » الكلي 
/الجزئى » الأثير / العادى » الخارجى / الداخلى » لم نجد فيها آى تماسك. فهى 
أقطاب موزعة على وفق نموذج يدو أنه عشوائی › ویوحی أن ليس فى هذه الأزواج 
لمتقابلة ما يحوز مشروعية خادعة . ويبدو المحتوى الفعلى للأضداد المتناقضة أقل 
أهمية من الضرورة الشكية لوجودها . فالنصوص تستمد طاقتها من التوترات التى 
يمكن استبدالها حسب الطلب فى الغالب » ولكنها لا يمكن أن تحقق وجودها دون 
تقض تقد قم تعریفاتها ویداتگها ضدّه ؛ فھی تنطوی ضمت علی سو قرا جذریا 
للأدب » هی دائماً ونسقياً سوء قراءة يقوم بها آخرون'' . 

إذا اق ا لمرء بهذا التعقيد نموذجاً شكياً خالصاً » دون التصدى لزايا كل موقع 
فردى وعيوبه » فسيتبع ذاك أن تكمن خصوصية اللغة الأدبية فى إمكان سوء القراتة 
وسوء التأويل . ونحن ندرك ذلك » إدراكا ا بالغ القوة » عند الانتقال من الأجزاء النقدية 
فى المقالات - التى يسهل الاتفاق معها عموماً - إلى الأجزاء التن يقترح فيها المؤلفون 
قراءاتهم الملصححة . وها أن يحدٿ هذا > حتى نشعر بالميل إلى الامساك بهم متلبسين 
يبالخطاً » بصحبة الكتأب الذين كانوا يرقبونهم . ويحد المرء بعض العنت وهو بتابع فش 
فی انتقاده ریتشاردز › آو ریفاتیر فی حملته على المؤرخين ذوي العقول الحرقبية ؛ 
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آو تشاتمان فی تضییقه علی بارت أو شتایتر في مؤاخذاته على تشومسکی ولكنهم 
ما أن يقدموا قراءاتهم الخاصة › حتى ينتعش ينتعش حسفا القدى . بستحق « المنقودون » 
المعالجة التى يحظون بها على يد « النقاد » » لكن هؤلاء ينقلبون دفعة واحدة إلى 
منقودين من تاحيتهم » دون أن يخلصوا أهدافهم الأصلية على الاطلاق . وها نحن نريد 
قبول ماتطور الآن إلى نموذج مزدوج للضلال المتجاور . 

حن ینکر ریقاتیر > مثلا ( وأنا أفرزه لا لسبب » إلا لأن ا لمثال الذى يضربه يرد 
في حقل أليف عندی ) فى قراعته قصيدة بودلير ء « البوهيميون في رحلة ۸ . وجود 
صلة قربی لها بحفائركالو الوثيرية » التي كانت في الأصل نموذجاً مولداً للقصيدة ء 
يصير إغراء الاختلاف معه أمرا لامقك منه . إذ كيف يستطيع الادعاء أن عمل كال هو 
مجرد « تمرين فى التصوير » » فى حين أن كالو » الذى كان ملهم هوقمان › يعد عند 
بودلیر » مع غویا » وپروغیل » وکونستانتان غين » وأسماء آخرى موقرة » ممثل اسمی 
« فن فلسفی » ٠‏ وحرفى جماليات السخرية المطلقة" ؟ كيف لم يلاحظ أن أثرحضور 
كالو الخلفى فى القصيدة کان لاید ان يظهر في الأبيات الختامية » التى يرى ريفاتير 
أن القارىء« حر فى تأويلها موتا أو لغراً کونیاً ۸( ؟ كيف يجد تضاداً بين کالو 
وموضوعة البحث » بيذما بقدم كالو نقسه البعد النبولى المتجه المستقل منذ اليد ء(") ؟ 
كيف يفصل فصلا قطعياً مصدر النشوء عن وظيفته الايهامية » في حالة سيجعل 
الانتقال فيها من وسط ( الرسم ) إلى آخر ( الشعر ) » وهذا بحد ذاته حدث حاسم 
لدى بودلير » من تجاورهما أمراً بالغ الرهافة والتعقيد ؟ ليس من شأنى هنا الاختلاف 
مع مایكل ريفاتير فى تفسير نص معين لبودلير » بل أريد فقط أن أوضح كيف أن 
ملاحظاته » بحکم بنائها نفسه تسمح بان يتبلور عنها مباشرة خطاب تنقدی مضاد 
( أن لم أتورع بما يكفى لتطويره كاماد ) فليس من الصعب أن يصير بدوره عرضة 
لبحث مشابه » أى لدورة أخرى من دورات لولب المفك النقدي.) . 

يمكن رصد ملاحظات مشايهة عن كل مقال من المقالات . فهى تتركنا فى مواجهة 
وضعية تهزم ذاتها . كيف يمكن للدراسات الأدبية أن تكون قد بدأت » بينما يبدو كل 
منهج مقترح قائماً على سوء قراءة وتصورمسبق أسىء فهمه عن طبيعة اللغة الأدبية ؟ 
من الواضح أن الخطوة التالية لابد أن تتأمل فى طبيعة هذه الضروب من سوء القراءة 
ومتزلتها . كن مؤلفينا عند هذه النقطة » يحجمون عن الادلاء ببشىء إحجاماً عجيياً . 
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إنهم يحاججون بقوة ونشاط ضد الموضوعة الجوهرية الخاصة التي يرفضونها › لكنهم 
لا بقولون شيئًاً عن الأسباب التى بقيت تضال النقاد الآخرين . ناذا ظل المؤرخون . 
قروناً» معصویی العيون عن رؤية الحقيقة الواضحة فى أن القصائد تصنعها الكلمات ؟ 
ولماذا بقى كتاب الآدب يرجعون بعناد إلى أحكام القيمة غير ذات العلاقة ؟ ليس لدى 
ريفاتير وتشاتمان ما يقولانه بهذا الشأن . ويبدو واضحاً لديهما » أنه ما أن يتم وضع 
الافتراضات المنهجية المناسبة ٠‏ حتى تستتيعها قراءة صحيحة » أو مجموعة مسيطر 
عليها من القراءات فصعوية القراءة » عند جميع هؤلاء المؤلفين تقر یباً ( ریما باستٹناء 
ستانلی فش ) توجد بوصفها عائقاً عرضياً طارئاً » ولیس عائقاً مكوناً للفهم الأدبى 
على الاطلاق . 

من هذه الناحية تحديداً » لا تشد هذه المقالات عن بقية الدراسات الأديية » كما 
تمارس الآن . فالتحاشى النسقى لمشكلة القراءة » والخطة التأويلية أو الهرمنيوطيقية 
عرض عام تشترك به جميع مناهج التحليل الأدبى» سواء أكانت بنيوية أم موضوعاتية . 
شكلانية أم مرجعية » أمريكية أم أوربية » عارية عن السياسة أم ملتزمة اجتماعياً . 
وكأ هناك مؤامرة منظمة قد حظرت طرح السؤال » ريما لأن المصالح المنوطة 
بالدراسات الأدبية بوصفها حقولاً ثقافية محترمة هى الشىء موضع الرهان » أو ريما 
لأسباب أكثر شؤماً . أمّا بالنسبة إلى النقاد المعنيين بنظرية التأويل » فيبدو أن مهمتهم 
تنحصر » بأن يعيدوا » ومهما كلف الثمن » طمأنة زملائهم من ذوى التوجهات التداولية 
أى الشكلانية » حول الاحتمال الواضع بذاته لتحقيق قراءات صحيحة . 

ولیس هذا بموضم لتقديم البدائل » أو للنظر فى مصدر المصاعب التي تشف عنها 
هذه المقالات » وإن لم تصرح بذكرها . بل أود » بدلا من ذلك › متابعة ما تطرحه هذه 
الأوراة ق التى تدنو كثيراً من دخول مدار السؤال الذي ثم تحاشيه نسقياً وهناك 
اهتمام بقفرز اللحظة التى يتراجع بها الكتاب أمام البينة التى أنتجوها .اماما 
سبحدث بعد تلك اللحظة » إذا أرادوا الاستمرار فى هذا الطريق › فتلك قصة آخرى 
تحقاج إلى سيناريو لابدً أن يختلف إلى حدً ما عن الحبكة المتكررة التي يشتركون بها 
جميعاً . ومهما تكن الظروف ء فلاب لها أن تتضمن لحظة التراجم والارتداد > دوصقها 


بثاءاً مرئياً » ينقذ مكتوياً » على نحو غير مقصود الى بعض هذه القالات . 
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وأستطيم أن أعطى حيزاً لمثالين فقط فانطلاقاً من التقاليد الفلسفبة الألانية ء 
ومن الدراسات السلافية عن الشكل الأدبى » يعطينا هنريك ما ركسيفتش") » مجموعة 
موجزة » ولكنها محكمة من الخواص التى يعد وجودها شرطاً ضرورياً د للأدبية » . 
وهذه الخواص هى : ۰ 

. ) الخيالية ( أى إمكان غياب المرجع التجريبى فى الخطاب الأدبى‎ - ١ 

- المجازية ( آى حضورمجازات تمثيلية أولا - تمثيلية ) 

» » مايسميه ماركييفتش بالإحالة الى جاكويسن ب « التنظيم فى طبقات متراكبة‎ - ٣ 
أى مبادىء الاختيار اللغوى التى تهديها اعتبارات ليست مرجعية خالصة » كما في‎ 
حالة أيثار كلمة على مرادفتها لأسباب صوتية » لا دلالية . وتكمن الأفضلية » أو الميزة‎ 
الواضحة لهذا الجهاز الاصطلاحى على التعبير عن خواص الادب تعبيراً انطباعياً أو‎ 
جمالياً تقليدياً » فى كونه يوحى بالدقة التى تعطى فى الأقل وهماً با موضوعية » أو‎ 
الاحالة المسؤولة إلى وقائم لغوية يمكن تحديد ماهيتها . لكن هل هذه هى الحقيقة‎ 
فعلا ؟ تحاول محاججة مارکيیفتش التاريخية أن تبيْن أن حضور أية خاصية من هذه‎ 
الخواص » كاف لإسباغ درجة من الأدبية على آى خطاب ولیس من الضرورى أن‎ « 
تحضر هذه الخواص الثلاث كلها فی وقت واحد . ووأاضح آنه يعامل مقولاته الثلاث‎ 
. بوصفها خواص متميزة للغة » تميز الأحمر عن الأخضر » والحموضة عن الحلاوة‎ 
ولكننا إذا ترجمنا هذه المصطلحات الثلاثة » إلى الصيغ البلاغية التى هى تصوير‎ 
مفهومى لها » لانكشف لنا تموذج أقلٌ استقلالاً ووضوحاً . فالخيالية » كما ناقشها‎ 
ماركييفتش » ليست سوى اصطلاح آخر لتسمية المحاكاة » وتتطابق المجازية من خلال‎ 
الاحالة النافعة إلى هيخل » مع الاستعارة . أمّا بالنسبة إلى « التنظيم فى طبقات‎ 
متراكبة » فإِنٌ ذکر جاکویسن کاف القول بانه « جناس » أى ازدواج أ إدماج للالفاظ‎ 
على ساس صوتى » ( كما فى التقنية والترصيع والجناس الاستهلالى ) . والمحاكاة‎ 
والاستعارة والجناس كلها بالطبع وجوه بلاغية › لذلك حن يسال مارکییفتش عند نهاية‎ 
مقاله » ماإذا كان « بالامكان حقاً العثور على قاسم مشترك لصفات الأدبية الثلاث »ء‎ 
فإن أول وأوضح جواب على هذا السؤال »> سيكون القول بإمكان اعتبار البلاغة خاصية‎ 
للغة » أو أن « البلاغية » تشكل ذلك القاسم المشترك . لكن هل يمكن وصف البلاغية‎ 
بأنها خاصية تسوغ » بتعبیر مارکییفتش > وجود علاقة موضوعية بين الكلمات‎ 
الموصوفة بكونها آدبية » وتسوغ آيضا » يبصوره غير مباشرة » وجود وحدة نسبية‎ 
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لوضوع الدراسات الأدبية ؟ يشهد كلّ من راجع كتاباً عن البلاغة ء بان من بالغ 
الصعوبة » منطقياً وتاريخياً على السواء » الابقاء على المجازات والاستعارات فى منأى 
عن بعضهاء لك نحدد بدقة متى تتحول الألفاظ المتحجرة إلى استعارات کی ف 
الاستعارات إلى كنايات » وإذا نحن شئتا استعمال استعارة السيولة الذكية التي 
اضطر إلى اللجوء ء إليها أحد خراء البلاغة بدقة عند متاقشته للاستعارة « فان الانتقال 
( من مجاز إلى آخر » وهو في هذه الحالة من الاستعارة إلى الكناية ) أمر سّيال »0 › 
وتتميز الأرجه البلاغية الثلاثة التى التقطها ماركييفتش على الخصوص بالهيبة : 
فالجناس يمكن اعتباره حالة خاصة » قائمة على الصوت من الاستعارة التى يمكن أن 
يشف فيها التشابه الصوتى عن تشابه على صعيد المحتوى . ويمكن اعتبار الاستعارة 
تقليداً ( وهو ما يفهمه ماركيبفتش ربمًا غطاً على آنه محاكاة ) يقلد فيه المحمول 
ten۴‏ الحامل ٭ا٤۸عں‏ » أو بعبارة أخرى » نقد فيه المعنى الحرفى المعنى المجازي 
قياساً على مشابهة يشتركان بها مع طرف ثالث ويمكن بل يجب على المرء أن يتقصى 
هذه المناقشة بتفاصبلها » وريما قبل ما يكفى حول تداخل الأطراف الثلاثة إلى حد 
صار فبه من غير المعقول الحديث عن حضور أى واحد من هذه الأطراف بغياب 
الآخر . غیرآر ن ما يحظى بمزيد من الأهمية هو أن كل طرف منها غامض فى ذاته إلى 
کا وة . فف كل واحد إمكان لسوء القراءة يشكل قوام بنائة ء بحي يمکن حقا 
القول أنه القاسم التصورى المشترك لهذا الامکان . ولکی بیدا ما رکد بالتقليد ؛ 
فانه ينكر أن تكون الخيالية صفة كلية للأدب مستشهدا بحالة المذكرات والرسائل في 
مقابل الروايات » فهل لنا أن نستخلص من ذلك أن ما يروى في المذكرات والرسائل 
صحیيح ا آلو ات فرع من الأكاذيب حصا ؟ والمحاكاة يمكن أن تعنى 
التحقق من المرجع أو مراوغته » والشىء ء اليقينى الوحيد فيها هى أنها تسمح بالخلط 
بين الاختيارين معاً . أمّا بالنسبة إلى الاستعارة » فإنَ الشقاق الذى توقعه أمكر علب 
ياندورا هذه » يستعصى على تحدى محاولة ثناولها بكلمات قليله ويفضى المثال الذي 
ذکره مارکییفتش » أى تمبيز هيغل بين التمثيل الحرفى والتمثيل المجازي » مباشرة إلى 
ايستمولوجيا التمثيل الخادعة بلا انتهاء » وإلى الطرق التي لاحصر لها م 
الخلط بين الصور والأشياء أا قوى الاغراء الخطيرة فى الجناس فأسهل في 

ولستا نحتاح إل أن نتذكر عذوبة أن جاكويسن أقام مناقشته لهذا الوجه البلاغي على 
الصوتي لشعار “ #)ا ١نا‏ ۸ " » ورتّما كانت عذوبة الترخيم أكثر مصادر الخطاً غواية . 
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ويمتابعة مقولات ماركييفتش وحدها » نصل إلى نتيجة مفادها أن الصفة المحددة للغة 
الأدبية هى حقاً ا لمجازية يه » إذا أطلقت على البلآاغية بمعناها الأوسع > غير أن ذلك 
لا بشگل اساسا موضوعياً للدراسة الأدبية » لأن البلاغة تنطوی على تهدند متواصل 
بسوء القراءة ما كونها تنطوى أيضاً على استحالة القراءة الصادقة » فشىء لا يمکن 
البت به فى حدود جمل قلياة . إن مقالة ماركييفتش الوجيزة » بل الموحية توشر مقولات 
واصطلاحات يمكن من خلالها استكمال هذا البحث » ولكنها تنتهى بوهم الضبط 
الزائف » فى اللحظة نفسها التى تكشف فيها حتمية الخلط . 

من بين جميع المقالات التى تأمل فيها هذا التعليق » فإِن أقريها إلى التصري 
بمعاملة القراءة على أنها مشكة مقالة ستانلى فيش :« الأدب لدى القارىء : 
الأسلوبية التاثيرية » وعند فش ء» لا يمكن الفصل بين إنتاج المعنى وين العملية 
الزمانية التى يتم بها الوصول إلى هذا المعنى » أى بعبارة أكثر جذرية » ليس المعنى 
سوى سرد لهذه العملية الزمانية » ولا يمكن اختزاله إلى مجرد تعبير بياثى ٠.‏ لقد 
تحولت ملاحظة الجملة [ الأدبية ] بوصفها منطوقاً » ورفضها إعطاء حكم إيضاحى . 
إلى سرد رواية تجربتها ( فلا وجود لواقعة خارجها ) . فهى ليست موضوعاً أو شيئاً 
فی ذاته ؛ بل حدٿ ؛ و شىء ما يحدث أمام القارىء » ويمشاركة منه . وهذا الحدث › 
هذا التجدد فى الحدوث » هو معنى الجملة » ') » حسنات هذا لموقع بينة الوضوح 
فى الأمثة المطروحة للمناقشة فى هذه المقالة فقد تحررنا أخيراً من عمل الشرح 
الممل » ومن الممارسة الآكثر إملالاً فى إعادة بناء ء الموضوع وتنظيمه من جديد . 
وماكسبناه أقرب بالتاكيد إلى الحدث الفعلى فى الفهم الأدبى . 


السؤال الذى يجب آن يظهر » مع ذلك › > هو ماهى قيمة الصدق فى مثل هذا 
السرد » وهل يستطيع المرء أن يطمئن إليها اطمتنان فش لا ريب أن قصص القراءة 
ديه تتضمن كثيراً من الأحداث العرضية للضلال والمخاتلة : « ما تفطه الجملة هى آنها 
تعطی القاریء شیئا ما ثم تسترده منه > حاملة إياه فى وعدها الممطول بعودته » : 
د ويمتزج السلبان .٠‏ لكي يمنعا القارىء من تحقيق المعنى ( الايضاحى ) البسيط الذى 
قد یکون هدف تحلیل منطقی » » « ویبضغط هذا البنا علی القاریء لکی یؤدی تماما 
تا العمليات العقلية التى يتحدى منطوق الجملة فيها وما تقوله لياقتها »| ) ...الخ . 
إن العلاقة قه بين المؤلف والقارىء علاقة دراميةء تفاعلية إلى حد کبیر › غير أنها تروى 
قصة خسيسة يقع فيها القارىء ضحية استغلال مؤلف خبيث ء يظهر » عن طريق جماة 
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ù پا 3 غو کټ ر‎ x 
من الاقتباسات العشوائية » بمظهر مستشار شرير » ومغو لا حجة عليه » بل إنه مزيف‎ 
. 1 


ولا يعود السبب فى السماح ببلورة هذا الموقف المؤسف إلى أن مقولة المعنى قد 
تقوضت » بل يعود إلى أنها قد استبدلت بسواها . فالمؤلف نفسه » وليس مرجع 
منطوقه › بدو الآن وکانه مستود ع المعنى الوحید . فهو قادر على اللعب بالقاریء › كما 
يلعب القط بالفأر » ولكونه يسيطر تماما على المعنى ٠‏ فهو قادر على إخفائه وإظهاره 
دون قيد أو شرط .يقال لنا > على سبيل المثال » أن جملة بيتر «١‏ تخیب عن عمد 
الرغبة الطبيعية لدى القارىء لتأسيس الجزئيات التي تقدمي » وأن « حركية القراءة 
بشار لها دائماً بوصفها ستراتيجيا » أو بوصفها أثراً »") ؛ وهذا الايمان بالذات 
حاضر أيضاً فى الصياغة الرائعة لإجراء فش النقدى . فقصص القراءة التى يرويها 
صادقة » لأر من بنقلها لنا مؤلف يسيطر على لغثه تماماً ويملاحقة الخيط المتعرج 
لستراتيجيات الكاتب » نستعيد كية التجربة الأدبية وحرارتها التى ظلّت خفية عنا 
مؤقتاً . « ر التحليل بالأفعال والأحداث شىء موضوعى حقاً » لأنه يرنو إلى السيولة › 
ويدرك حركية تجربة المعنى » ولأنه يوجُّهنا إلى حيث يكون الفعل » أى إلى الشعور 
الفعال والمنشط للقارىء » . ليست القراءة » إذن » بالمشكلة الواقعية لأنها تتطابق مع 
النشر المتتابع لعمليتها . بل هى تتبع مسار حقيقتها « ای ردود الأفعال المتنامية 
للقارىء على الكلمات من حيث هى تتوالى الواحدة بعد الأخرى على الصفحة » أو« 
التلقى المزقت من اليسار إلى اليمين [ في الكتابات الأرربية ] نحيط الألفاظ » . ومثل 
ریفاتیر ٠‏ يستطيع فش أن يعد أنه بمتابعة خيط الالفاظ إلى متاهة النص « أستطيع أن 
أصور وأن أبرز رد الفعل المتنامى » . فالناقد يشترك مع المؤلف بهذا الاطمئتان الذاتي 
الجذرى » الذى ريما استعاره منه فى المحل الأول . 

لعلى بالغت فى اطمئنان فش . > لأن نصه يشترك بتحفظاته واستواء الاضداد ديه 
مع مذهبه. فليس من الواضح > مثلاًء هل يصدر الكتمان والتعقيد فى المعنى عن المؤلف 
بوصفه ذاتاً واعية ٠‏ أو عن النص ( الخاص به ؟ ) . يذكر فش بحذر أن القول بأن 
جحملة بيتر « تخبدب عن عمد » أو أن القول بأن الأخطاء تقفرضها على القارىء« لغه 
الؤلف »» ل يعتيان القول بان بيتر أو المؤلف يقومان بهذه الأشياء نفسها . من ناحية 
أخرى يجبره التزامه بدراميات الفعل على تحويل هذه الذوات التى تستوي لديها 
الأضداد 1١اد۷اجاة‏ (أى القنطورات نصف البشرية ونصف النصية) إلى ذوات نحوية 
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ذات ألفاظ متحوا لة تصدر عنها إيماءات تجسيمية ءأامإ0”٣‏ هم ۲0اه » أو تشخيصدة 

ومن الستحيل الحديث عن النص فى أثناء اشتغاله ستراتيجياً دون ان تسقط عله 
استعارة الوعي القصدى أو الذات . ولا اثر فی تنص فش ندل على إمکا ن التأمل فى 
هذه الصياغة الاستعارية المنفلتة ‏ دعك من كونها مهيمنة . مع ذلك فهى تهيمن على 
خطانه کله › کہا يتضح من اختيار الأمثلة من بين أشياء كثرة . 


يعنى أول مثالين » أطلقا هذه النبرة › بأبيات لتوماس براون وملتن > ترکزعلی 
يهوذا والشيطان » وهى أبيات تشكك - كمسا يوضح فش نفسه مقنعاً - ما اذا کان 
الأشرار يدركون أوزار شرورهم . وهتاك شخصية واحدة أخرى تحمل شبهاً قريباً م 
هذه النماذج الشيطانية : إذ لو كان المؤلفون عامدين ومسئولين حقاً » كما بريد أن 
يجعلهم فش » فبالامکان إرهاقهم بأثقل الخطايا في جهنم » بما فيها خديعتهم مَنْ 
أحسن إليهم : أعنى القراء غير أن المقاطع التى انتقاها تؤكد استحالة تمرير هذا 
الحكم » لأن دليل الجرم » سواء ء الآتى من سلطة كتابية أو من صوت الضمير الداخلى . 
لايمكن التحقق منه . هكذا تكشف الأمثلة المعطاة قى داخل منطق محاججة فش عر 
الارتباك التام للمؤلف أمام نصه . فهل كان يعرف » أم لا يعرف ما كان يقوله ؟ ل 
القارىء ولا المؤلف بقادرين على إخبارنا . فالمؤلف يتقدم على القارىء بمعرفة هذه 
الاستحالة فقط › ولكنه بحكم منطوقه نفسه » يختزل القارىء ويرده إلى وضعية الجهل 
ذاتها . ومن المشكوك فيه أن يسّمى هذا التفريغ السلبى البصيرة فعلا » دعك من 
تسميته عملدة ومن المشكوك فيه أيضاً إمكان أن يتم تمثيل هذا اللا - فعل يصورة 
خط هندسی ( < خيط الألفاظ ) أو بصورة سرد يدعي أنه حقيقة تحاكى الواقع . قلا 
القرا* ولا الكتابة تشبهان الفعل الخارجى » بل تميل كلتاهما إلى الاتصهار قي 
انحرافهما عن النماذج المرجعية » سواء أكانت أشياء أم أقعالا ام مشاعر ٠‏ ن القارىء 
ا لمثالى هو المؤلف تفسه ء لأنه لا يشترك بأوهام القارىء الساذج - وهو فى هذه الحالة 
ستانلی فش - عن سلطة الكاتب ومشروعيته هذا ما يستخلصه نص فش › > برغم أنه 
يختزل دعاواه ا منهجية إلى الصفر . فوضع محاورة « فايدروس » لأفلاطون فى قلب 
قال عن بلاغة القراءة ٠‏ وقراته ء بصواب » على أنه تفكيك جذرى لحقيقة جميع 
النصوص الأدبية » ثم المضى إلى الإدعاء بان خطابه النقدى سيصور ورز رد الفعل 
امتنامى بطريقة موضوعية حقاً ء إنما هو تبسيط مسرف للأشياء للشارح النقدى . 

ليست فى هذا إشارة مداورة للدفاع عن التفس ؟ إذ أن ستانلى فش لم يكتف 
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بالتلميح إلى التعقيدات فى « فايدروس »وفي النصوص الشعرية التى يقتبسها » وقي 
نقده للدلاليات الموضوعانية والبنيوية . بل هو تعلق > متأملا بطريقة ت دفاعية فى أمثته 
ذات البعد الواحد » قائلا ٠‏ « ريما كان الأدب يعر صفو حسنا بالرضا عن الذات ؛ 
الشخصى واللغوى » » وهذه صيغة تعلن › فى التحليل الأخير »› عن نهاية النقد نمطا 
علمياً من الخطاب . لكنه سرعان ما يتراجع عن هذه المعانى الضمنية قائلاً : « قد 
تكون نتيج | مثل هذا التعريف للأدب ] انعكاساً لحاجة شخصية نفسية أكثر مما هي 
حاجة جمالية صادقة كلياً »") » إن الحاجة الوحيدة الحاضرة هنا هي عدم رؤية 
السلبية الشاملة لما لم يعد ممكناً أن يسمّى جماليات الأدب » وهذه الحاجة ليست 
شخصية ولا نفسية . ونصادف لاحقاً التهديد الذى لايمكن تحاشيه بالعدمية الدلالية ؛ 
مرة أخرى » فى قوله : « المعنى عدم . وريما كان علينا أن ننبذ كلمة معنى حينئذ .. ") ء 
لكنْ هذه اللحظة التأملية سرعان ما بقمعها أيضا استبدال المعثى بفكرة تراجعية عن 
التجرية بلا وساطة » ومفهوم بدائى على نحو عجيب عن التجرية التي « تتعرض للشبهة 
بمجرد أن تقول عنهاايما شىء » وهى موضوعة رثائية زائفة » برغم نها تنتحل 
الحدوانية ضد اللغة » فقد ولدت من الكلمات أكثر مما ولدتها حروب طراودة [ أو حرب 
البسوس - م ] . 

ليس التحاشى النسقى للقراءة بالصفة المرتبطة بالزمان والمكان فى النقد 
الشكلانى الأمريكى فى بواكير السبعينات . والحركة المزدوجة فى الكشف والارتداد 
ستکون دائماً شيئاً متأصلاً فى طبيعة ى خطاب نقدى أصيل » ويكفى حضورها في 
هذه المقالات شاهدا على حيويتها . وهى تستطيمع أن تظهر بصور لاحصر لها » بحيث 
يخلق هذا التشعب فيها إمكان وجود تاريخ للاتجاهات والحركات النقدية . وفى حالة 
كثير من هذه المقالات » بنبڈق العائق الذى يتدخل فى عملية القراءة بالذات من خلط 
منشود بين الصرامة التحليلية للعملية التفسيرية ويين السلطة المعرفية للنتائح الناشئة 
عنها . 
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٠‏ (۲) يرجم الفضل إلى هانز روبرت ياوس في تخصيص عد دراسات نظرية وتطبيقية عن الأنماط 
القديمة فى القراءة . انظر كتابه «نحو جماليات للاستجابة» » تقديم پول دى مان » مطبعة جامعة مينيسوتا › 
١‏ ,ء وكتابه «التجربة الجمالية والتأويل الأدبي» تقديم فلادغودزيتش ء مطبعة جامعة مینیسوت] ۰ ۱۹۸۲ . 

(۳) الأصل التنجيمي «لمفهىم» ألتأثير مؤشر كاشف لصداقية الدعاوى التي حظيت بها «النزعة العلمية» . 

Martin Heidegger : Die Frage dem Ding, 1962. (£) 

وافظو الترجمة الانجلىزية للکتاب : ما هو الشیء ؟ شیکاغو ۰ ٩۹٦1۷‏ . 

(ه) تتمثل إحدى الطرق الأكثر مكراً في عزل الطلاب إلى مجموعتين مختلفتين على أساس نجاحهم أو 

إخفاقهم في تحقيق الاستنارة . 

: تختلف حالة ديريد! في المقالة الميمة «بلاغة العميى» الى حد ما. وقد ناقشتها باستفاضة في ڪتاب‎ )٦( 
. YAY, نقاد جامعة نیل ؛ التفكيك فى آمريكا » بتحردر : أراك وغودزیتش ومارتن مطبعة جامعة مينيسوتا‎ 

über die ãsthetisch e Erzlehwg des Menschen (1795) : فريدريش شيللر‎ )۷( 


كلمة الظاهر 3P3۲١١١‏ ١٠ا‏ بهذا المعنى . والمقصود منها أن تكون مكافئاً للمصطلح الالماني 
gi Schein‏ الفرنسي para re‏ عا . وھکذا فان مصطلع تمظھر الظاھر simulacrity of 1h8‏ 
Lal . simulacrum‏ یعنې Fapparence de l'apparaitre yî Schein des Scheinens‏ . 


(۸) حظيت هذه المساة ببعض الاهتمام فى An Essay in Prosaics alas‏ مقال في النثرية ء من 
٠‏ تاليف غودزیتش وکیتای (تحت الطبع) . 
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. ۷٤ أبرامز : المصدر السايق »ص‎ )١( 


. ۱۹٤٩ » لیو سبتزر : منهچ فی تنویل الأدب » تور ٹامیتون‎ )۱١( 
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. ٠١١٠ » هائز غيورغ غادامر : الحقيقة والمنهج » توينغن‎ )١١( 
. ء الفصل الخامس‎ ١ ١ ۱۹۲۷ ٠ مارتن هيدغر : الوجود والزمان‎ )۱١( 
. يناقش المؤلف هذا السؤال بمزيد من التفصيل في الفصل السايع من هذه الدراسة‎ )۱١( 
. ۱۹۳ سیرجې دوبروشسکی : لماذا النقد الجدید ؟ باریس ۰ ۱۹۰۱۰ ص‎ )۱٤( 
. الفصل الأول (الكوجيتو)‎ ١ ٠ ٠۹۰۲ ۰ موريس میرلوبونتی : ظاهریات الادراك الحسې » پاریس‎ )٠٥( 
البيتان فى الفرنسية في الاصل‎ )١١( 
.„„. palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout povr moi devient allégoriê ... 


وقد نقلت ترجمتهما عن : بودلير : أزهار الشر » ترجمة : خليل الخورى » دار الشؤون الثقافية ٠‏ 
بغداد  ١ ۱۹۸٩‏ ص . ۰ :بعد تیل (مجادا) إلى (امشوا) [العجما. 


لودشغ بنزشانغر وتعالى الذات 


. ۲۴۰ ص‎ )۱۹٦١  سیراب( میشال فوکو : الكلمات والأشیاء‎ )١( 

(۲) لوده بنزشانغر : هثريك ابسن ومشكلة تحقیق الذات فی الفن ۰ (هیدلبرغ ۰ )۱۹٤٩‏ ص ۲۲-۲۱ . 

(۲) چورچ لوكاتش : العلاقة بين الذات وا لموضوع فى علم الچمال . لوغوس ۰ ۱۹۱۷ - ۱۸ ۰ صد ٠١‏ . 

. ٠۹ المصدر نفسه ص‎ )٤( 

(ه) أوسكار بيكر : في هشاشة الجميل والطبيعة المغامرة الفتان ‏ الكتاب الصادر بمناسبة عيد ميلاد 
هوسرل السبعین (۱۹۲۹) . 

(1) لودفغ بنز‌فانغر : محاضرات وکتابات مختارة » (بیرن » )۱۹٥٩‏ ص ۲٠۲ - ۲٤۳‏ . 


(۷) [نقلت ترجمة هذه الأبيات عن : بودلير : أزهار الشر ١‏ ترجمة : خليل الخورى » بغداد > ٠ ۹۸٩‏ 
المترجم] . 


(4) ميشال فوكو : المرجم المذكور » ص ۳۳۷. 


«نظ به اأروانة» عند جچورچ لوکاتش 


)١(‏ جميع الاستشهادات من «نظرية الرواية» مقتبسة من طبعة برلين . ١‏ . وكانت الطيعة الأولى قد 
سل رت عام A.‏ . 
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[واعتمدت للترجمة العربية فى بعض المقاطع : چورج لوكاتش : نظرية الرواية » ترجمة : الحسين 
سحبان » منشورات الثل . المغرب - المترجم] . 


اللاشخصية فى نقد موريس بلانشو 


› )۱۹٤١( «آمیناداب»‎ » )۱۹٤۱١( تدعى بعض هذه الأعمال الفنية روایات مثل : «توماس الغامض»‎ )١( 
» )٠١٠١( بينما تدعى أعمال أخرى حكايات مثل «توماس الغامض»  الصيغة الجديدة‎ )۱۹٤۸( «العالي جداً»‎ 
. )٠۹١۲( «اللحظة المقصرة» (۱۹۰۱) «من لم یکن لیرافقنی»‎ 


(۲) الفضاء الأدبی (باریس » )٠۹٥٥‏ ص ۲۰۲ 
(۳) مارتن هیدغر : اللوغوس ۰ فی «محاضرات وکتاباته , ۱۹۵٤‏ » ص ۲٠١‏ . 
)٤(‏ الفضاء الأدبی ص ۱٤‏ » وانظر أيضاً ۲١۹‏ . 

(ه) مالارميه : الأعمال الكاملة (باریس » )٠۹٤٥‏ ص ۲۷۲ . 

(1) حصة النار (باریس . ٤۸ )۱۹٤۹‏ . 

(۷) حصة النار ص £۸ . 

(۸) ايجتور » الأعمال الكاملة ص ٤١١‏ . 


)٩(‏ يجد مؤولو مالارميه المحدثون من أمثال جاك دیریدا وفیلیب سولیرز ١‏ وقد سبقهم فی بعض 
النواحى الناقد الامریکی روبرت غرير كون » أن لدى مالارميه حركة تحدث فى إطار الجانب النصى من اللغة ؛ 
بوصفها دالا محضاً ٠‏ بصرف النظر عن المرجم الطبيعى أو الذاتى ؛ وکما هو واضعح من تنویل الأشکال 
المكانية فى «رمية نرد» (وكما هو واضع آيضاً في الفقرات التي سيرد الاستشهاد د بها هنا) لم تصل قراءة 
بلانشو لمالارميه إلى هذه النقطة أيدا بل يظل في إطار جدل الذات/الموضوع السلبي الذى تواجه فىه للا - 
ذات غير شخصية موضوعاً ملغياً (عدماً آو غياباً) ولا شىك أ هذا المستوى من العنى موجود لدى مالارميه. 
ونستطيع نحن أن نبقى في إطار هذا الفهم في مجادلة تعنى ببلانشو ([أو بتحديد آكثر بافتراضات باذنشی 
النقدية) ا بمالارميه . 


. ۲۷۷ ص‎ )٠۹۵۹ » الکتاب القادم (باریس‎ )٠۰( 
. ۲۸١ المصدر نفسه ص‎ )١١( 

. ۲۸۷ المصدر نفسه‎ )١١( 

. ۲۸۸ المصدر نفسه ص‎ )١( 


. ۲۹۲ - ۲۹۱ المصدر نفسه ص‎ )1٤( 
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. ۲۹٩ الکتاب القادم ص‎ )٠( 

(۱۷) انظر » مثلا » هانز چورج غادامر: الحقيقة وا نهج (توينفن ٠‏ ٠١١٠)ء‏ الطبعة الثانية » ص ٠٠١‏ . 
وليس من شك في أن هيدغر هو أحد من وضعو! ساس هذه الصورة من صور الفكر فى قرننا فی کتاپه 
«الوجود والزمان» ا الم بين بلانشو ومي دشر ؛ برغم افتراقهما فی تطورهم اللاحق . 
لهیدغر وتان ره في باشو دو بارا فی هذه الدراسة وتوجد حالباً دراسة وجیزة کتبه لییناس عن بلانشو 


(1۸) المصدر نقسه ص ۲۹٤‏ . 
الذات الأدبية أصلا : عمل چورچ پوليه 


¥ . 
فی کناب بدحریر لير تيبوديه بعنوان (البرغسونية) . والاقتباسات الخمسة ماخودة من هذه المقالة . 
(۳) نشرت مراجعة الكتاب كتبها أدمون جالو ونشرها فى ذلك الوقت »› تصف چورچ پوليه بأنه معنى 
(ه) دراسات فی الزمن الإنسانی (باریس ۹6۰ ج ۱ ص ۱٩۹-۱۸‏ . 
(1) المصدر نفسه ص ٠١۳‏ . 
(*( ييامين کونستان (بقلمه) (منشورات دی سوی : باریس (3۹1A‏ س ۸ . 
)١٠(‏ يعرف معجم الأكاديمية لعام ۱۷٦١‏ الحركة Se dit... des différéëntes impulsions, lqiî‏ 
passions ou affections de ame.”‏ 
(دوافع وعواطف وآثار مختلفة فى النفس) . 
(۱) دراسات ... ص ٠٥۲ - ۱٤۸‏ . 
)١١(‏ المصدر نقسه ص ٠١۸‏ - 0 . 
الإنسانى ٠‏ وعلى الخصوص «تحول الدائرة» انطباعا بان ولیه يمیل إل 6> کتابه تاریخ مام الشعور . لکن 
الحقيقة ليست هذه فى واقع الأمر : > إذ توجد وحدة فكره على الصهيد الانطولوجى والمنهجى »> ا فما يتطق 
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بالتاريخ . ومادام يفهم األأدب كمتوالية متكررة فى الداخل من البدايات الجديدة » فلن توجد علاقة ذات معتى 
دين سرد معين بتايع مسار كاتب ما من البداية 0۷0 40 وين السرد الجمعى الذي يستهدق وصق حركة 
التاريخ التراكمية . ويمكن أن توصف بعض التمفصلات التاريخية وكأنها «لحظات مرور» جمعبة مشابهة 
تماما في البنية لنقاط الانطلاق في كوجيتى (أنا اکر ) فردی . لكن الإطار التاريخي يظل مجرد ميداً للتصننف 
دون دلالة جوهرية داخلية . ولقد تم القيام بمحاولة نادرة » كما فى دراسة بروست التي تختتم i"‏ الجرء الأول من 
«دراسات فى الزمن الإنساني» لدمج تطرر فردى في إطار مخطط تاريخي أعلن عن في المقدمة . لكر هذا 
الشاهد يظل شاهداً معزلا . فالضسوء الذی يسلطه منهج پوليه على تاريخ الأدب هو فى الغالب تتاج فعالية 

. ۷١ اللممصدر نفسه ص‎ )٠١[( 

(۱) دراسات ... ص ۲۹٤‏ . 

(۷) نقطة الانطلاق (پاريس » )1۹٩٤‏ ص ٠١‏ . 

(۹۸) کتیھا کدراسات عن تقاد أفراد (ريقير دي ر بوسی » بأاشلار » تلانشق » ماروسیل ريمون » 
سىتاروينسىكى . .. إلخ) وستجمع هذه المقالات فى كتاب عن النقد المعاصر . 

( )اهر ا هرا 2 

. الفكر النقدى .". المصدر المذكور . ص ذاه‎ )۲١( 

)£( المسدر تسةه ص 4.٣‏ 

ss (۲e) 
IRENE a 
نخفة ؛‎ OOPS AE og TR TE FI 
E I a شیرتا فی الاو انیا‎ 
ولا ینطلق فکر وليه من حنين للصرامة اللاهوتية في القرن السابع عشر التي يعرفها وبقهميا‎ e bE 
كا بل نه يؤکد أن الجزء الأكبر من هذه الطاقه يحفظ فيما بعد فى تجليات العبقرية الأدبية .وإذا كان‎ 
راسين لاهوتياً بالإضافة إلى كونه شاعءراً » فإِنَ الشىء نفسه لا يصح على روسو وتتناقصس صحتةه بالتسنة‎ 
ا‎ RN لی بروست . مع ذلك‎ 
.. ص 0۸4ا(‎ 

(۲۸) طرق النقد القعلية ص ١ء٠‏ . 
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بلاغة العمى 


قراءة جاك دیریدا لروسو 


1) جأان ستاروپنسکی : جان - جاك روسو وخطر التامل فی کتاب «النظرة الحية» (غاليمار : باريس 
۹ ) ص ۹۸ . 


(۷) المصدر تفسه ص ۸٤‏ . 

(۸) فى علم الكتابة ص ۲٠١ - ۲۰٤‏ . 

() فى علم الكتابة ص ٠١۲‏ . 

. ۲٠٤ المصدر نقسه ص‎ )٠١( 

. ٤٤ المصدر نفسه ص‎ )١( 

. ٠٤٠١ المصدر نقسه ص‎ )1١( 

)١(‏ المصدر نفسه ص ٠٠٠١‏ : «تصير الرغبة فى الأصل وظيفة ضرورية ولا يمكن تفاديها للغة » ولكنها 
یحکمها علم نحو ×5/۸)8 بلا أصل» . 

. ۲۰۷ المصدر نقسه ص‎ )١٤( 

. ٠٠٤ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

. ٤٤ المصدر نقسه ص‎ )١( 

. ۲۲۱ المصدر نفسه ص‎ )١۷( 

(۱۸) ج . ج ٠‏ روسو : مقال فى أصل التفاوت بين الناس وآسسه » فى المؤلفات الكاملة » ح 
(الكتابات السياسية) منشورات بلیاد » باریس » ۱۹٩٤‏ ۰ ص 1۸۹ . 

(۹) المصدر نفسه . الملاحظة )٩(‏ > ص ۲۰۷ - ۸ء۲ . 

(۲۰) یقتبس دیریدا (في علم الكتابة ص )۲۳١‏ من مقال قي آصل اللغات» الجملة التالية : «أن لغة 
الحوار تخص الإنسان وحده . وهی التي تجعل الإنسان ي يحقق تقدماً فى الخير أو في الشر »والتي تجعل 
الحدوانات لا تحقق منه شيئاً» . هنا يميز روسو الإنسان من الحيوان من خلال تحوله التاريخي . وتشير عبارة 
«في الخير ی فى الشره أن تحوله يمتاز باستوا ء الأضداد من الناحية الأخلاقةء لكته لا صف حركة متناوية . 
في «مقال قي الاقتصاد السياسي» تحديث الحركة الجدلية بين مبدأى القانون والحرية من ناحية ء في مقايل 
تدهور النظام السياسى الإنساني كله من تاحية أخرى . وليس هناك اقتراح لحركة قلي متناوية من نمط تقدمى 
إلى نموذج تراجعی . 
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. )۳۹۷ » ۳۸۹ أشير إلى الفقرة الخاصة بالاستعارة (علم الكتابة ص‎ )۲١( 
: 4. المصدر نقسه ص‎ (YT) 
. (منشورات غراف‎ ETE (e) 
: ا‎ ۹۸1 i لمشترك رن مغد‎ A0 
E القال ص‎ (TY 
. ۲۸۹ علم الکتابة ص‎ )۲۷( 
. ه١ المقال ص‎ )۲۸( 
. ۲۹٦ کما ذکره دیرید! » فی علم الکتابة ص‎ )۲۹( 
. ۳٣ المقال ص‎ )۳۰( 
٠٣١ الصدر نفسه ص‎ (1) 
. ٹڈ يشحخص «الرسم» هنا التعصب العام لصالح الصورة کحضور فی جمالیات القرن الثامن عشر‎ )٣۲( 
ويصح القول أنه حين يتم إدراك الرسم بوصفه فنا يتبدد وهم الكثرة فى الفنون التشكيلية كما فى الشعر‎ 
. فى المناقشات المعاصرة عن الرسم اللاتمثيلى‎ ٠ والموسيقى . وثبرز المشكلة » كما هو معروف‎ 
٠... «العصافير تغرد » والإنسان وحده يغنى‎ : ٠۳۷ وانظر أيضاً ص‎ . ٠۳١ المقال ص‎ )۳۲( 
وتلميع روسى إلى «القراءة الرقيبة التي ينام يها المره» يوازی لدې دی بوسی : «رجل ما بتحلثٹ‎ ٤٤¥ ص‎ 
. طويلا لينيم الآخرين» ولعل هذا ینم عن تردید صدی مباشر لدی روسو » لتشابه نقطة الانطلاق عند كليهما‎ 
لكن روسو لا يشير فقط إلى الأثر الآلى الذى يتيح تقليد الصعت الموسيقى » بل نميرَ مياشرة بين هذا أالفعل‎ 
. التلقائي والصلة الحميمة بين الموسيقى والصمت : «الموسيقى التي تمارس تاأثيرها علينا بصورة حميمة»‎ 
وتزيد يقي افقرة القشاي تعقير تعقيدأ بنقل الأفكار غير القابل للقلب بين الوسيقى والرسم . لكنه لا يتابم مغالطة‎ 
S418 آ هو بیت شهیر فى ف قصند 5 «القدىسة»‎ Musicienne du silence «عازقة المسمت»‎ 2 
معان بالنسسة الى تطة اشم التشلة‎ 
ء٣ المقال ص‎ (Y) 
. ٥۰۳ المصدر نفسه ص‎ )۴۸( 
. (حاشية روسي)‎ ٥۰١ المصدر نفسه ص‎ )۹( 
وهی‎ ٠ ذکر ذلك بوضوح في الفصل الأخير من «المقال» المعنون ب «فى تسبة اللغات الى حکگومات»‎ (£۰ ( 
. النقاوت»‎ 


328 


)٤١(‏ لابد من تطوير هذه النقطة من خلال «مقال في أصل التفاوت» لتوضيح أن الفقرات الرثائة 
ترتبط بنزعة بدائية مضللة بنكرها النص ككل . (انظر » مثلا › > بداية المقطع قى الصفحة )٣١‏ . 

. ۲۸۹ علم الكتابة ص‎ )٤١( 

(ET)‏ المصدر نفسه ص ۲۹١‏ . والدأيل المذكور في الصفحة نقسها التي يحاول فيها ديريدا أن نين 

سبقية الخوف على الشفقة بوصفها الانفعال «الاقلم» ‏ يفقد م حصل عي بايصيرة بارع فى بيب 
والحاجة ‏ أي الامتياج والاحتياج ٠‏ من خلال الال بل من خلال الجوهر . إذ يضيع ارجم الجوهري 
للحاجة فى حالة الاثفعال . 

کیل ا ا ٠‏ القطع ١‏ في أصل الف 
عرش ل ا . األأعما الكاعلة زار 4 ص أ۲ . 

. ٠۰٥۵ علم الكداية ص‎ )٤٥( 

. ٠٥ه ص‎ ١ روسو : هيلوئيزة الجديدة ؛ منشورات بلياد » د‎ )٤١( 

)٤١(‏ لحكم تمهيدى آخر عن الامثولة لدى روسو انظر : پول دی مان : بلاغة الزمانية » في كتاب 
«التأويل : النظرية والممارسة» بتحرير تشاراز سنخلان مطبعة جونز هوبكنز ۽ 4۹۹ ۰ ص ۱۸٤‏ . [وهو المقال 

)4ء إل النص الفلسفي » أي النقدي المتسلسل الذى يقدم بذاك عن طريق إطلاق الأحكام ليس أقل 
او أكثر ايرا من الس المي الذى يتج اشي المكم الم اشر . وفى التطبيق ؛ > غالباً ما يتم التعتيم على 
التمييزات بينهم إذ يعتمد منطق كثير من النصوص الفلسفية بقوة على التماسك السردى والجازات اللغوية ؛ 
بل على درجة «البلاغيةء التماسكة للغة . 

)٤۹(‏ يظل يظلَ السؤال مفتوحا ما إذ کان دیریر برغب بقبول جميع النتائج التي تترتب على إحدات ذفيير تغدیر 

شتراوس قرفيو بین روسی رمارگ وقرويد مهمة عة فهم يتفقون فيما بينهم على الضبط النسقي 

الق . فھلل هذا ممكن ؟» . (علم الكتاية س )١۷١‏ . 

)٥ ٠)‏ تعن کلمة «میتافیزیقی» هن في الچهاز الاصطلاحي الذي ر ر ی 
رل دیرندا هذا الاختلاف تحويلاً ثورياً بنقله التوتر الاختلافي الى داخل اللغة » بين اللغة صوتاً واللغة علامة . 


. اختيار الشاهد المغلوط لتوضيح الاستعارة (آى الخوف بدلا من الشفقة) خط ء لا نقطة عمى‎ )١١( 
التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية‎ 


(۱( فردرىك تيتشه : عن جدوی التاريغ ولا خدواة للحاة . والأعمال الكاعاة (ميونخ # = 1 f‏ 
ص ۲۳۲ - ۳۳ .۲ . 
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(۲) المصدر نقسه ص ٠١١‏ . 

(۲) المصدر تفسه ص ۲٠١‏ . 

. ۲٠١ المصدر نقسه ص‎ )٤( 

(ه) اتطونان آرتو : المسرح ومثله » الأعمال الكاملة » ح ٤‏ (ياريس )٠١١١ ٠١‏ . 

(1) نيتشه : المرجم المذکور س ۲٠۲‏ . 

(۷) المصدر تفسه ص ۳۰ . 

(۸) المصدر نفسه ص ۲١١‏ . 

(۹) المصدر نفسه ص ۷۷ . 

)١(‏ انظر على سبيل المثال فيرتر كراوس : دراسات فى الحركة الاصلاحية القرثسية والألاتية ؛ 
کارثو دى شلات ونشوء صورة العالم التاريخية (برلين » )۹٦١‏ . 

ا ر . ياوس : مقدمة كناب شارل بيرى : توازى القدماء والمحدثين 

)1١(‏ التعبيرات النقدية الخاصة بقضية هوميروس كاشفة جدا من هذه الثاحية سواء عند أنصار 
المحدثين من أمثال شارل بيرو » أو عند أنصار القدماء من أمثال بوالو . 

)١(‏ يذكر ه . ر . ياوس ١‏ المرجم المذكور ١‏ حالات مقتعة أخرى من اليصيرة النقدية ين المداقعين عن 
القدماء . لا برویه : مقال عن ٹیوفراست (۱۱۹۹) » وسانت ايقرمونت : حول قصائد القدماء )٠١۸٠(‏ . 

. ٠٠۰ - ۱۷۰ ص‎ )۱۷١۷ ۰ فونتانى : استطراد حول القدماء والمحدثین » الأممال. ح (پاریس‎ )۱١( 

. ۹۹۹٩ - ۱٩۹٩ - ۱۹۵ المصدر نفسه ص‎ )٤( 

e. الفن الرومانسى » تحرير : ف‎ ٠ شارل بودلير : رسام الحياة الحديثة » الأعمال الكاملة‎ )٠١( 
. ۲۰۸ (پاریس ۰ ۱۹۲۲) ص‎ > ٤ غوتیه ۰ ص‎ 

. "۲١ - ۲۲٤ المصدر نقسه ص‎ )١١( 

(1۷) المصدر نفسه ص ۲۲۸ . 

(۸) المصدر نفسه ص ۲۱۹ . 

. المصدر نفسه ص ۹ه‎ )١( 

. المصدر نفسه‎ )۲١( 


)1( جاك دبرندا : مف القسوة شف ودف التمثيل ا الكتادة وألاختلاقف : (منشورات ٹچ سنوی : 
پاریس » ۱۹7۷) ص ۲۹۷ . 


الغنائية والحداثة 


. ٠٥۸ ج ۲ ص‎ )۱۹۰٤ » مارسيل بروست : اليحث عن الزمن الضائع ء طبعة بلیاد (یاریس‎ )١( 


)١(‏ علم الجمال المحايث » التآمل الجمالى : الشعر الغنائي نموذجاً للحداثة » تحرير : آيزر ٠‏ الشعرية 
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Hi. 


(۳) كتاب أوكسفورد للشعر الحدیث ۱۸۹۲ - ٠۹١١‏ تحرير : يتيس ء نيوبورك ٠۹١١‏ . المقدمة . 

. )۱۹١۷ هوغو فردريك : بنية الشعر الحديث » الطبعة الموسعة (هامبورج‎ )٤( 

)۵( الاقتباسات فى هذا القطع والذى يليه من الصدر السانق ص ۴١‏ .اع :ةلم ,٤ع‏ 
[ويستطيم القارئ العريى آن يرجع ألى الترجمة العريية بتصرف لهذا الكتاب لدی د . عبد األغفار مكاوى : 
ثورة الشعر الحديث » ص ٤ا‏ ] . 

Walter Benjamin, Zwei Gedichte Von Holderfîn, in Schriften, 11, p. 377. (Y 

شدة ارتباط العناصر الفكرية والمادية » ولتر بثيامين » قصيدتان لهولدرلين » فى «المخطوطات» , ۲ 
[فرانکفورت . )٠۹۰۰‏ ص ۲۷۷ . 

Hans Robert Jauss, “Zur Frage der Struktureinheit ãlterer und moderner ly- (¥) 

rik” GAM, XLI {1960), p. 266. 


المر السایق ص E - ٠۹۳‏ وهگذا يوضم م امکان عدم م التق الكامل الذی يؤکده تحليل نص 
مالارميه موضع السؤال . وخلافاً للمقارنة التي عقدها شتيرله بين الأدب والرسم ؛ فإثنى أقترب من المشكلة 
من خلال مقابلة المفهوم التكوينى لتاريخ الأدب بالحداثة . 
)۰ ۰ ) ت تتضسع النبرة الجدالية تفسها في نص نثرى وجيز كتب بالتاسبة تفسها » الذكري الأولى لوفاة 
شیرلین (ه /کانون الثاني / (A۹۷‏ (طبعة باي بلیاد ص )۸1٥‏ . وتسبق السونيتة التي ظهرت فى المجلة البيضاء 
"La solitude, le Froid, Iinelegance et la pênurie d'ordinaire composent le (11)‏ 
soft qu'encourt Fenfant... marchant selon sa divinitê...‏ 
«العزلة » البرد » الرثاثة . القمط ؛ . عادة ما تصنع المصير الذى بتجشم عناءه الطفل . ... سائراً فی 
أالوجود وققاً لالوهىته» (طيعة بلیاد شر (o11‏ کنب هذا النصس عد وقاة فىرلس 3 کانون الثائي (4٩1‏ 
وشو تسدق السونيتةه يسنة واحدة . ودقتيس غارند نردافیس (قصائد نذكارية لالارمهء مقالة فی التفسىر 
العقلي > پارىس 4 ۰ ص ۱۹۱) شد د الفقرة بوصقفها شرحا لالام الإنسانية» فى البيت الال > لکنه یذکر 
دون براهين كافة ية أن فيه تلميحاً غامضاً يعٹل شیاین , 
ص 0۹ الذى بتابع داس عموماً فی شرحه . 
)٠١(‏ انظر أيضاً الحاشية رقم (۹) قي الفصل الخامس . 
(۱9) پول سيان «تريتضن انر ف «الوردة الحرم (قرانكفورت ۹1۲( ص ٠ ۲٤‏ بقول القطم 
نحو الصمت وء يره Zur Blindheit ûber‏ 


م يون تت ج دث redete Augen.‏ 
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ihre - “ein اا‎ 


Rãtsel ist Rein - «لغر متفجر‎ 

entsprungenes” -, ihre باطنی» » لپا‎ 

Erinnerurtg on 2 

أبراج هولدرلين الحائمة Schwimmende Hölderlintürme,‏ 

mûöwen - umschwirrt. E نوارس‎ 
بلاغة الزمانية‎ 


"Eléments de e in E EE 4 (1964),‏ ا حجنت : : مجازات Figures‏ 
656 ,اناع : P٣5‏ ومیشال فوكو : الكلمات والأشياء » باريس » غاليمار »> .)٠۹١١‏ آما فى ألمانيا 
فيتخذ اتجاه مشابه شكل إعادة اكتشاف وإعادة تأويل للأسلوب الامثولى والشعارى للباروك (انظر » تمثيلا ؛ 
ولتر بنيامين : أصول الدراما المأساوية الالمانية » برلين » ١ ۹١۸‏ وألبريخت شونة : الأسلوب الشعارى 
والدراما فى عصر الياروك ء ميونخ 47 وسسير فى نفس الاتجاه الثورة على الذقد الحديد فی نفد 
نورثروب فراى فى أمريكا الشمالية . ۰ 
(۲) هانز غبورغ غادامر : الحقيقة والمنهج (توينغن )1١١٠‏ ص ١‏ . 
)١(‏ يوهان غيور غ هامأن : حول أصل اللفة > الأعمال > حه ۹1۳١ £٤‏ . 
Friedrich Schlegel, “Gesprãch über die Poesie” in Kritische Ausgabe, Band (£)‏ 
Charakteristiken und kKritiken |, (1 796 - 1801}, Hans Eichner, ed. (Pader-‏ ,2 
born : Ferdinand Schöningh, 1367), pp. 324 ff.‏ 
)١(‏ المصدر نقسه . 
(1) انظر الملاحظة رقم )١(‏ . 
(۸) س . ت . کولیرج : مقالات ومحاضرات حول ب شکسر ور بعض القصائد القدىمة الأخرى والمسرحيين 
(لندن : ايقريمان » )1۹٠۷‏ ص ٤1‏ . 
(( شولير ۽ دلیل رجل السياسة (نيوبورك (AYo ٤‏ صر ٤۲۷‏ وا ستشهد به 2 دد فل تش : الامثولة د 
نظرية الشكل الرمزى » مطبعة جامعة كورنيل ص1 . 
)٠١(‏ المصدر نفسه . 
)۱١(‏ کولیرج : منوعات نقدية (لتدن » )۱۹٩۱٩‏ ص ۲۰ » واستشهد به فلیتشر أیضاً » ص ٩۹‏ . 
)١١(‏ وليام ومسات : الايقونة اللفظية » مطبعة جامعة کنتاکی , ٤٠۹٠ء‏ ص ٠١١‏ . 
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. ٠١١ المصدر نقسه ص‎ )١١( 

(4) ماير أبرامز : البنية والأسلوب في الشعر الغنائى الرومانسى : في «من الحساسية إلى 
لاسا مات اة ال ول ووك :ة1 :ورل قاترغان اال راون الانر :اشول 
المعرفة » «مقالات فى الرومانسية» ء٤‏ ([الخريف » )۱١١٤‏ . | 

. ارات ص‎ (٠٥( 

. ۱٩ شاسرمان ص‎ )۱٩( 

. ٥١١ أبرامز ص‎ )١١( 

Charles Baudelaire, “Réflexions sur quelques - uns de mes contemporains, (1A) 

Victor Hugo,” in Curiositêşs esthétiques : Art romentigque et autres Oeuvres 
critiques, {Paris : 1962) p. 735. 

(۹) قاسرمان ص ۲٦‏ . 

(۲۰) المصدر تقسه ص ۲۹ . 

. ٥٥1 ابرآمز ص‎ )۲١( 

(۲۲) فاسرمان ؛ ص ۰ . 

(۲) المصدر نقسه ص ۲۹ - ٠١‏ . 

(۲4) انظر تمثيلا لا حصرا : بوستتر : الرومانسيون الذين يتكلمون من بطرنهم » (مطبعة جامعة 
واشثطن » )۱۹٩۳٩‏ . 

)۲٥(‏ استشهد په دانیال مورنیه فی : عاعطغفة الطبيعة فی فرنسا فی القرن الثامن حشر من جان - جاك 
روسو إلى برناردان دی سان بییر؛ (باریس : (1Y‏ س .۲٤۸‏ 

. ۱۸۷ المصدر نفسه ص‎ )۲١( 

See, For example, Herbert Dieckmaun, “Zur Theorie der lyrik im 18. Jah- (Y۷) 

rhundert in Frankreich, mit gelegentlicher Berüicksichtigung der Englis- 
chen Kritik,” in Poetik und Hermeneutik, Vol. Z2, W. Iser, ed. (Munich : 1966) p. 108. 

(۲۸) انظر الملاحظة )۲٥(‏ . 

(۹؟( رویرت موزی : فكرة السعادة في الأدب والفكر الفرنسيين في القرن الثامن عشر (باريس : 
4( . 

. ٠١ المصدر نفسه ص‎ )۳١( 

. 5٠٤/١ › 1۹7٦١ جان - جاك روسو : جولى أو هيلوتيز الجديدة » الأعمال الكاملة » باريس‎ )۳١( 

۰ . المصدر تفسه ص ۸اه‎ )١١( 

(۳۳) هيلوئيز الجديدة » طبعة دانيال مور تيه (باريس :  )٠۹١١‏ القدمة . 

. ٤۸۳ روسو ص‎ )۳٤( 

. ٤۷١ المصدر نقسه س‎ )١١( 

. ٤۷۹٩ المصدر تفسه ص‎ )۳١( 

(۳۷) ورد الاقتباس منها فى الرسالة العااشرة » الفصل الرابع » المصدر نفسه ٠‏ ص ٤٤١‏ . 
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(TA)‏ امصدر تفسة ص ء1 . وعدت الى نسخة من طبعة لينغليه دى فريسونى التى ا تقدم فی 
الوهلة الأولى » اختلافاً له علاقة مياشرة بسؤالنا هنا . 

Guillaume de lorris and Jean de Meun, Le Roman de la rose, (Paris : 1965) (۳۹) 

Vol. 1, esp. 11. 499 ff., 629 ff., 1345 ft. 


) . ۱۳۸۵ ۰ ۲ » المصدر نفسه‎ )٤١( 

. )٠٦٠ : ستار : ديفو والسيرة الذاتية الروحية (برنستون‎ . ١. غ‎ )٤١( 

)٤۲(‏ پول هنتو : الحاج التافر : المنهج الشعارى عند ديقو والبحث فى روينسن كروزو (مطبعة جامعة 

جونز هویکنز : )1٩٦1‏ . 

. ۱۷۲ المصدر نقسه ص‎ )٤١( 

. ۱۹۳ ومسات ص‎ )٤٤( 

. ٥٥1 ایرامز ص‎ )٤٥( 

. ٤٤1/٤ )۱۹4۹ » وردزوورث : مقالة عن رخام الأضرحة ء فى «الأعمال الكاملة» (اوكسفورد‎ )٤١( 

۰ . انظر الملاحظة (۳) سابقاً‎ )٤١( 

Schlegel, Band 2, p. xci. (f4) 

Friedrich Solger, Erwin : Vier Gesprãche über das Schöûne und die Kunst (44) 
{Leipzig, 1829) . 

سولغر : إرقن : أريعة أجاديث عن الجمال والفن (لابنرنج » )۱۸١١‏ . 

. )۱١١١ ٠ [درهام‎ ٠۷٠٠-٠٠۰۰ تورمان نوکس : كلمة سخرية وبسياقها‎ )٥۰( 

. (استهشد به نىکس)‎ ٥۳ ؛‎ ٤٤ ۲۰ ٩ » کنتلیان : دستور الخطابة‎ )٥۱( 

Schlegel, ‘Brief über den Romen’ in “Gesprãch über die Poesie” pp. 331 ff. (oY) 


Charles Baudelaire, “De essence du rire,” in Curiositês esthétiques : Art (oY) 
romantigque et autres oeures critiques, (Paris, 1962} pp. 215 ff. 


. ۲٦۲ المصدر نفسه ص‎ )٥٤( 
. ۲۸۱ فی المصدر نفسه ص‎ BAudiاaire,‎ “Quelques caricaturistes Fransais,”. )ھ0(‎ 
۰ : "le Cygne” تمشلة فی قصیدته‎ (o0) 
Jê vois ce malheurenx, mythe étrange et fatal, Yers le ciel quel- quefois, 
comme homme d’Ovide... 
. ۸٦ - ۸٤ ۲ حيث التلميح هنا إلى «مسخ الكائتات» » الكتاب الأول‎ 
. يودلير : ماهبة الضحك » ص ۹ه‎ )¥( 
. ۲٤۸ المصدر نقفسه ص‎ )0۸( 
. ۰۲ بودلير : حول رسامي الكاريكايتر الأجاثب » المصدر نشه ص‎ )0۹( 
Jean Starobinsiki, “Ironie et mélancolie : Gozzi, Hoffman, Kierkegaard,” in (1-) 
Estratto do Sensibilita e Razionalitã nel Settecento (Florence, 1967), p. 459. 
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E.T.A. Hoffmann, Prinzessin Brambilla, chap. S. (14) 
Schlegel, “Fragment 668,” in Kritische Ausgabe, Band 18, Philosophische (1Y) 
lehrjahre, (1796 - 1806), (Paderborn, 1962) p. 85. 
: التعبير مأخوذ من قول شليغل‎ )٦۳( 
“ln immer wieder potenzierter Reflexion... 
Peter Szondi, “Friedrich ŞSchlegel und die Romantische !ronie,” Satz und (£) 
Gegensalz (Frankfurt : 1964} p. 17. 
. ۱۸۲ ص‎ » ۱١١ شلیغل : الشذرات‎ )٦٥( 
. ۳٣۹ شلیغل : حول العالمية ۲ ص‎ )1 3 
. ٠١١ ص‎ ٠ بودلير : ماهية الضحك‎ )1۷( 
. ۲١۹ المصدر نقسه ص‎ )14( 
. ٠٠١ ص‎ )۱۹٦4 » چورچ پوليه : مقياس اللحظة (باریس : بلون‎ )1۹( 
. ۸ ستندال : دپر بارم (۱۸۳۹) الفصل‎ )۷۰( 
. )۱۹٦۷ » ستيفان غيلمان : البرج شعاراً » تطيلات رومانية › المجلد ۲۲ » [فرانكفورت‎ )۷١( 


مأزق النقد الث لشكلاني 


. )٠۹٥۳ » رولان بارت : الكتابة في درجة الصفر (باریس‎ )١( 

(۲) باریس » منشوات دی سوی ٠‏ ۵۶ »ن ٠۹5١‏ على ألتوالى . 

(۳) ستانلى هايمان : النظرة المسلحة (نيويورك )۱۹٤۸ ٠‏ ص ۷ . 

. ۲۲ ص‎ )۱۹٩٩ ۰ آ. أ. ریتشاردز : مبادئ النقد الأدبی (لندن‎ )٤( 

والأسباب التى يعلق بها ريتشاردز مثل هذه الأهمية على ما يسميه بمعرفة «التجارب» ذات طييعة 
أخلاقية . فبوصفه من أتباع المذهب النفعى لدى «بنتام» » تمثل الأخلاق لديه تنظيماً تراتبياً للحاجات 
الإنسانبة ؛ ويمكن تقبيم هذه الحاجات من خلال دراسة «تجارب» الشعور . 

. ٠۲۷ آوحز ریتشاردز هذه النظرية في «مبادئ النقد الآدبی» ص‎ )٥( 

. ٩۲۷ المصدر نقسه ص‎ )١( 

(۷) يمستطيع المرء أن يعقد مقارنة مغفيدة » لتوضيح هذه المشكلة ‏ بين تحليل ريتشاردز » وتحليل 
الظاهريانى وتلميذ هوسرل » رومان انغاردن » فى كتابه «العمل الأدبي» (توبنغن » )۱۹۳١‏ . 

(۸) استشهد به ریتشاردز في «مبادئ النقد الآديى» ص . 

)١(‏ يظهر سرد تعليمى لهذا البحث في الكتاب الذى تشر بعد «مبادئ التقد الأدبي» بعنوان «النقد 


التطبيقي» (ادنبرة ۰ )۱۹٩٩‏ . 
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)٠١(‏ سأهتم هنا بكتابين من كتب امبسون هما : «سبعة أنماط من الغموض» (لندن » ۱۹١٠‏ » الطبعة 
ألثانية المنقحة ؛ )۱١٤١‏ ء و «صور من الأدب الرعوي» (لندن » )۱۹۳١‏ . وله عمل ثالث أكثر تقنية إلى حد 
Le‏ لكثه خارج إطار هذه الدراسة [يقصد المؤلف كتابه «بتية الكلمات المعقدة» - المترجم] . 

. ۷۳» وليم شكسبير : السونيتات‎ )۱١( 

. ٠١ مبادئ النقد الآديي  ص‎ )۱١( 

. ٠۹۲ سبعة أنماط من الغموض ء حاشية فی ص‎ )١١( 

. ۱۹۲ المصدر نفسه ص‎ )١٤( 

. 1۲۸ صور من الأدب الرعوی ص‎ )٠٥( 

. ۲۳ المصدر نفسه ص‎ )١١( 

» «يعلن قدر العالم عن نفسه في الشعر‎ : e REA 
دون أن يظهر بمظهر تاريخ «للوجود»‎ 

e‏ ولهذا pe FP Gr e‏ ا 


EGE‏ ا ولهذا FP‏ اوي EIR‏ للتاريخ كل أشكال المذهب 
التاريخى المعاصر» . (نظرية أفلاطون فى الحقيقة ٠‏ بيرن » )۱۹٤١‏ ص ۸۷ . [الترجمة العربية : نداء الحقيقة ء 
ترجمة وتقديم ودراسة د. عبد الغقار مكاوی دار النقافة . القاهرة » [١۷۷‏ . 

(۱4) سور من الأدب الرعوي ؛ ص ا . 

. ٠١۹ الكتابة فى درجة الصفر » ص‎ )۱١( 

aT المصدر تقس‎ (٣-( 

(١؟)‏ لابد من تحذير القارئ الفرنسى غير المطلع على أعمال امبسون بآن هذا تأويل له وليس عرضاً » 
ولذلك فهو عرضة للمناقشة . وأري أن المؤلف الذى أعلن اتفاقه مع ريتشاردز سيجد بعض الصحوية على 
القبرل معى بهذا التلويل . 

(۲۲) فيليب ولرايت : النيع الملتهب (مطبعة جامعة انديانا » ])٠٠٤‏ ص ٠١۲‏ . 

(۲۳) أرتست كاسيرر : قلسفة الأشكال الرمزية » ڈذكره ولرایت ص ٠١٤‏ . ولقد عجرت هذه المقاريات 
على مصسدر معلومات ثري لها في أعمال انثروبولىجيى مدرسة كاميرج والمختصين بالكلاسيكيات فيها من 
أمثال : غلبرت مورای › جیمن فریزر » وتلامیذهما : هاريسن › كورنفورد » ويستن . إلخ . 

. ۷ ولرایت ص‎ )۲٤( 

. ۱۳ المصدر نفسه ص‎ )١( 

۷ ) المصدر نفسه ص ۱۸۷ . 

(۲۷) کارل شاپيرف : ما وراء النقد (مطبعة جامعة نبراسکا » )٠۹٥۳‏ ص ٤۳‏ »ه٤‏ '. 

(A)‏ جان بير ریشار : الشعر والعمق (باریس : سوی » )٠۹٠۵‏ ص 

(۴۹) تعمدت عدم الإشارة إلى موريس بلانشو الذى لاتقع أعماله ضمن الاتجاهات المذكورة . 

(۴۰) جان فال : مقال فی المیتافیزیقا (باریس  )۱۹٩۲‏ ص ۷۳ . 

١(‏ الشعر رالففق س 


336 


تفسير هيدغر لهولدرلين 


. ايلس بدبيرغ : هيدغر والشعر : هولدرلين‎ )١( 
Else Buddeberg, “Heidegger und die Dichtung : Hûlderlin,” Deutche Vierteljahrs- 
chrift für literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 26, no. 3 (1952) , pp. 293 - 
330. 


. )۹٤ » وبیدا آلیمان : هولدرلین وهیدغر (زیورخ » دار اطلنتس‎ 
Beda Alleman, Hölderlin und Heidegger (Zurich : Atlantis Verlag, 1994}. 
Hei) ولهيدغر أريع مقالات تعثى بقصائد مخصوصة من شعر هولدرلين : شروح على قصندة‎ 
: نشرت فی کتاپ‎ ٠ (14i) Andenken šدıصãy‎ (144) Wie wenn am Feleriag@ ةديصقۍy‎ (E) 
Erlãuterungen zu tlölderlins Dichtung (Frankfurt, 1950} . 


وشرح على قص5ııu dichterisch wohnet der Mer1SCh‏ . . (۹) الذی تشر فی كکتاب : 
بالإضافة الى مقالثين رشتين عن العمل الشعرى(1954 Vortöge und Auَfsãtze (Pfüllingen,‏ 

مستوحاتين مباشرة من هولدرلن هما هولدرلين وماهية الشعر )۱۹١١(‏ وأصل الأعمال الفنية )٠۹۳١(‏ . 
وهناك أعمال ومقالات كثيرة تتضمن نلميحات إلى هولدرلين . [وفى اللغة العربية ثلاث ترجمات - بقدر ما أعلم 
- يعض هذه التصوصس . أولاها : «فى الفلسفة والشعر» ترجمة د . عثمان امن » الدار القومبة يانقاهرة › 
١ ١‏ والثانية ما ترجمة فؤاد کامل فی کتاب «ما الميتافيزيقا» مراجعة د. عبد الرحمن بدوی » دار الثقافة 
بمصر ء وألثالثة «إنشاد المنادى» ترجمه وتلخيص بسام حجار » المركز الثقافي العريى . ببروت ۲ ۹۹٩٤‏ - 
المترجم] . 

(؟) عن هذا انظر ملاحظة هیدغر فی کتاب «حول النزعة الإنسانيةه (فرانكفورت » )1١٤١‏ ص ۲١‏ . 

(۴) رما وجدنا بعض التردد في موقف هيدغر عند هذه النقيلة ففي أحوال نادرة يوضع حتى 
هولدرلین فی ضمن التراث الميتافيزيقى . ويهذا الصدد تصح ملاحظات بيدا آليمأن (ص ETE‏ 
من إنها تنقل تركيزها صراحة إلى الفكرة الفاعلة عن الحوار ضد الاستماع البالغ السلبية .وقي هذا الشرح 
لقصسبدة enn‏ فى الأاغلب يجد المء ويما لا يخلو من بعض الاكراه آثار حوا ما .اة 
بقية الشروح فإِن الحوار خأرح عن داثرة السؤال > وهنا يختلف موقف هيدغر اختلافاً جذرياً عن الموقف الذي 
يتبناه من الميتافيريقيين ء > بمن فيهم ما قبل السقراطيين . ويتاكد هذا الاختلاف في آخر شروحه عن (يسكن 
الإنسان شعريا) . 

)٤(‏ لاتتكشف الترجمة الحرفية عن معني البيت الثاني ويمكن أن تضع قراءة أخرى كمة 
(وحده) ١8ا3‏ [المعبر عنها في العربية بالاستثنا ء المنقى : لم .. إلا ٠‏ الذى يفيد معنى الحصر] فى مقابل 
الطب Natur‏ : 


آولئك الذين لم يعلمهم معلم » إلا الكلّى الحضور 

على نحو مذهل ‏ بضمة خفيفة ٠,‏ 

الطسعة القوية » الإلهىة الحمال 

ويقرأه هيدغر : «أولتك » العاجزين على أن يكونوا معلمي أنقسهم . تعلمهم الطبيعة ٠‏ وهذة بلاشك 
قراءة أغنى . وتعطي المصاعب النحوية التى تكشف عنها الترجمة الحرفية خيراً من غيرها ٠‏ فكرة عن صعوية 
تاویل هولدرلن . أما مالارمية ٠‏ يحده » قسهل > لأننا نعرف لديه في الأقل أن حالات الغموض تحدث من حيث 
ائتشکگل . 
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(ه) لهذه الفقرة ما يناظرها فى شرح قصيدة ۸۸08١۸6١‏ » المصدر المذكور ۰ ص ٠١١‏ 
TSF Per e rere her‏ 


مراجعة لكتاب «قلق النادير» 


)١(‏ ليس بالامكان فعلياً ترجمة المصطلحات الكلاسيكية عند هارولد بلوم > ويخاصة فى الوسائل الست 
المذكورة » ألا يبصورة تقريبية . وفى كتاب «النظرية ال ةا لافار اح و فان ¡ توغىيع هذه 
المصطلحات على النحو التالى : «بتغلب الشعرا ء الأقوياء على الخوق من التأثر بتبتى ستة دفاعات نقسية كلا 
على انقراد أو بالتتايع . وتبدو هذه الدفاعات فى شعرهم کمجازات تسمح للشاعر بأن بنحرف عن قصائد 
أيه وهذه المجازات الستة هي التهكم والمجاز امرسل والكناية والمبالغة/التلطيف والاستعارة والاستعارة 
المكنية . ويستعمل بلوم ست كلمات كلاسيكية لوصق هذه الأنوا ع الستة من العلاقات بين تصوص الباء 
ونصوص الأيناء . . وتعذی eْinamاC‏ الائحراف الذی و الشاعر ليسوغ اتجاهاً شعربا جدددا 
(الاتجاه الذى كان يجب أن يسلكه الشاعر المعلم 2 RTE‏ پعنی سوء تويبل معتمد لشاعر اسىق . 
۾ tesserê‏ هي الشدرة ٠‏ حدث الشاعر بعامل مواد القصائد السالفة وکانها قطع وشذرات تحتاج إلى اللمة 
الأخيرة من الشاعر الخلف ولل menصهaماC‏ الشكل البلاغي الذي التهكم (أى المجاز اللفوى ولیس لحار 
القكرى) »وهو دقاع نفسي يسمى تشكيل الاستجابة . فالتهکم يقول شيئاً وين شيئًاً E‏ [(أحيانا 
النقيض) ويقية الأقسام يعبر عنها بطريقة مماظة کمجاز ودفاع تفسی معا (ه558۲عا = المجاز المرسل ع 
الانقلاب على الذات ١‏ وهكذا) » . 

ائظر ؛ رامان سلدن : النطرية الأدبة المعاصرة » ترجمة سعيد القانمى › المؤسسة العربية للدراسات 
ا ر ۰ 

اسا خوزية ايفاتكوس » فيشرحها على النحو الآتى : ( ١‏ ) الاختيار : فالشاعر الشاب مسكون بسلطة 
الشاعر القديم ٠‏ (ب) عقد ينتج عنه تقاسق فى الرؤى الشعرية (ح) التذنافس ينن الموهبتين ١‏ (د) تجسيد 
ررّية جديدة عند الشاعر الشاب ٠‏ (ه) تفسير تقويمى لقيمة التفكير ء [و) مراجعة أو إعادة إبدا ع الشاعر 
القديم فى طريقة جدذددة5» . 

انظر : انقاتكوس : نظردة اللغة الأديية » ترجمة د. حامد أبو أحمدء مكتبة غريب ١‏ القاهرة ٠‏ ص ۷٣‏ . 


اللغة والادب 


() يعتمد هذا التعليق وا الغالب على المقالات المنشورة في العدد اراب من مجلة «تاريخ الأب 
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وسیمور تشاتمان : فی تحدید الشکل ۰ ۸-۲1 »۲ ۹۷١ ٠‏ . ومقالات هذا العدد من التشعب بحيث يستعصي 
إنصافها فى تعليق حصرى . لذلك ثرت تضيدق مساحة الاختيار في المادة التوضيحية وحصرها قى أصغر 
عدد ممكن من المقالات » مخاطراً بترك بعض المساهمات البارزة . فمن شأن ضمها أن يخرج هذا التعليق عن 
الحجم المحقرل . 

(۲) تشاتمان ص ۲۲۰ . 

(۲) ریفاشر ص ۲۹ . 

. ٠٦١ فش ص‎ )٤( 

. ٣۲٤ - ۱۵ »ص‎ ۱۹۷۲ ۰ ٤١ N1٩ › چورچ شتاینر : ودرف وتشومسکی وطلاب الأدب‎ )٥( 

(1) ریفائیر ص ۳۹ . 

(۷) المصدر نفسه ص ٤¥‏ . 

(۸) فش ص ٠٤۰‏ . 

(۹) لمناقشة ة ريقاتير قإن مفهوم ستانلي فش عن حركية القراءة (انظر فش صد )٠١١‏ الى يعتمد 
على مقالته : معايير للتحليل الأسلويى (الكلمة » ٠١‏ . ۹ ) هو فعلاً أكثر حذقاً بكثير من التصنيف القولاتي 
عن الشموخ فى مقالة ريفاتير فى العدد نفسه من مجلة ا 

. ٤و‎ - 0 :ص‎ ¥1: £, N1۳ » جوزيف مايلز » الغابة والأاشجار‎ )٠١( 

)1١(‏ خشية إساءة الفهم نقدياً » أسارع إلى الإشارة إلى أن هذه الملاحظة تصع على هذا التعليق 
الوجيز أيضا . 

(۱۲) ریفاتیر ص ٤١‏ . 

() تتوفر الاحالة الرئيسية إلى كالو عند بودلير في مقالتيه المعروفتين : 

«ماهية الضىحك» و «الفن الفلسقى» . 

: ويقول آخر بيتين فى القصيدة‎ » ٤١ ریفاتیر ص‎ )۱٤( 
“Ces voyagers, pour lesquels est ouvert / L'empire familier des tênèbres fU- 

tures”, 


: من المشر حقاً أن يقول البيتان المنقوشان فى القصيدة‎ )٠١( 
“ces pauvres gueux pleins de bonadventure / Ne portent rien que de choses Fur 


tures”. 
وواضع أن لیس دالامكان تفسب جمیع تفاصیل القصيدة يكال » لأنها تضم روافد متعددة . غير أن‎ 
الاثر الدلالى لهذه التصويرات الايحائية يتشوه  إذا لم تأخذ كالى بنظر الإعتبار . وتعود الإشارة إلى كالو‎ 


کمرجع إلى بواکیر عام ۱۹۱۹ من لدن انطوان آدم . 

)١(‏ بقوض هذا النقد المضاد الأسس المنهجة للقراءة التى يهاجمها » ولانستطيع الأخذ بتآكدد ريفاتير 
آن العمل ابی ينطو على «شقرة ن ثابتة» من شانها إثارة ردود قعل محددة لدی لقارئ ۰ .إا ا کان ع عليتا آن 
حرفاً اختلاف الحباة عن الموت . شر إلی ترك القاری حرا فی ایل کیا شا" 
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. ٠٤-١ ص‎ )1۹۷۲( ٤١ N11 ۰ هنريك مارکیفیتش : حدود الأدب‎ )۱۷( 
: هاینرش لاورسبرغ‎ )۱۸( 
Drer Übergong von de Metonymis zur Metaphor ist Fliessend. 

معجم البلاغة الأديية (ميونخ (MN‏ س ۲۹ . 

. ۱۲۵ فش ص‎ )٩( 

. ۱۳۳۰۱۲۱۰ ۱۲۰ المصدر تفسه ص‎ )١( 

)۲١(‏ «ما يجعل من الحس الإشكالي بياناً يجعل من الحس الکامل ستراتچيا وفعلا يمارس على 
القارئ» (فش ص )٠١‏ . «في القراءة كما أفهمها يكون التبنى المؤقت لهذه الستراتيچيات غير المناسبة هو 
نفسه رد فعل على ستراتیچيا مؤلف ما . والأغلاط الناجمة هى جزء من التجرية التي تقدمها لغة الكاتب › 
ولذلك فهى جزء من المعذى» (ص )٤٤‏ . 

(۲۲) تستفيض في هذه الأمثة ‏ بدلا من أن تدحضها الأمقة الأخرى من بيتر وأقلاطون . 

(۲۲) قش ص ۱٤١‏ . 

. ٠١١ المصدر نقسه ص‎ )۲١( 
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الأعلام 


(1) 


ير امز Abrams, M.H‏ 
( 14۲ - ) تاقد أمریكى من أتباع النقد الجديد . من كتبه «المرآة والمصباح» 
«معجم الصطلحات الأدبية» . 
آرتى « lاiط jİiy Artaud, Antonin‏ 
(EA 1۸47)‏ مسرحی فرنسی > صأحب نظرية مسرح ألقسوة . 
ألونسو Alonso, Damaso‏ 


الملكية للغة . 


آليمان Allemen, Beda‏ 
ناقد ألمانی له دراسات عن كافكا وهولدرلين . 
إليوت » ت.س. .۲.8 Eliot,‏ 


AAA)‏ .141( شاعر بریطانی حصل على جائزة نويل »من كتيه 
«الأرض الخراب» «مقالات مختارة» 


امبسون ؛ ويم Empson‏ 
ناقد انجليزى من أتباع النقد الجديد . من أعماله : «سبعة أثماط من الغموض» 
«صور من الأب الرعوى» «بنية الكلمات المعقدة» . 


أوبرد ياغ ٤‏ ارد Auerbach, Erich dı‏ 
)۱۹٥۷ - ۱۸۹۲(‏ ناقد أمریکی من أصل ألمانى » كان استاذا فى جامعة ييل . 


أشهر كتبه «المحاكاة : تمثيل الواقع فى الأدب الغربى» . 
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(ب) 


Bachelard, Gasioډ¬n‎ jgتwlغ‎ « باشلار‎ 


. فیلسوف فرنسى بدا بفلسفة العلم › وانتهى بظاهريات الأدب‎ )۱۹1۲-۱۸۸٤( 
... أشهر أعماله؛ اأروح العلمية الجديدة: فلسفة النفى» جمالیات اكان : حدس اللحظة‎ 


Barthee, Rola1d4 jناڵلور‎ » بارت‎ 


التفريق دين اأنصس القرائتى وألنص الکتابی أه من الكتب «مبادی السيمياء» « س رر » 
درغسون » هىێرى Bergson, Heri‏ 

)۱۹١١ - ۱۸1۹(‏ فيلسوف فرنسى ذو نزعة روحية . حاز على جائزة نويل . من 
كتبه : المادة والذاكرة › منبعا الأخلاق والدين »› الطاقة الروحية . 
الباليين 


الباليون : سكان جزيرة بالى » يدينون بالهندوسية » ولهم مسرح طقوس ديني 
قائم على الرقص . 


Balzac, Honorede كIjلı‎ 


)۱۸٠۰ - ۱۷۹۹(‏ روائى فرنسى واقعى أشهر أعماله : الكوميديا الإنسانية . 


Pandora's box lرودئlی‎ 


«علبة باندورا» : امرأة أرسلها زيوس عقاباً للجنس البشرى »بعد سرقة 
برومىثوس النار » وأعطاها علدة « La‏ أن فتحتها بدافع الفضول ؛ حتى عمت الشرور 
والرزايا » ولم يبق فيها غير الاأمل . 


بلانشو › موريىس 5 Bla^¢h0o,‏ 
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Binzwanger, L بذزقانغر > لودقع‎ 

)۱۹٩٩ - ۱۸۸۱(‏ طبیب وعالم نفسی وجودی سويسرى » من المتأثرين بفلسفة 
هيدغر . 
بنيامين ¢ وتر Benjamin, Walter‏ 

)۱۹٤١ - ۱۸۹۲۷(‏ ناقد ومفکر ألمانی ذو اهتمام اجتماعی »من كتبه! 
إشراقات 1 
يواڵى Boileua‏ 

)۱۷١١ - ۱۹۲۲(‏ شاعر وناقد فرنسی ترجم کتاب لونجد کت عه تاماه 
بونور i‏ میشیل Butor,, Michel‏ 

. روائی فرنسى من كتاب الرواية الجديدة‎ ) - ۹۹۲١( 
Booth, Way" نùۈو‎ + يوت‎ 

: تاقد أمريكى من مدرسة شيكاغو الأرسطية . له كتايه الشهير‎ ) 5 ۱۹۲٩( 
Baude lairi شارل‎ ٤ بودلىر‎ 


: شاعر فرنسى من رواد الانطباعية والرمزية اشتهر بديوانه‎ )۱۸١۷ - ۱۸۲١( 


أزهار الشر . 
فذر! دسلی د« موؤئنرaى  Beardsley, N‏ ) 
(۱۹1۰ - ) ناقد أمريكى من متزعمى النقد الجديد . اشتهر بمفهوم المغالطة 


القصدىة ويدراسته عن الاستعارة . 
پاوند - إِزْرا Pound, Ezra‏ 


. شاعر أمريكى من شعراء المدرسة التصويرية‎ )۱۹۷۲ - ۱۸۸٥( 
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Poe, Edgar Alla¬n پو ادغار أًلانغ‎ 

)۱۸٤۹ - ۱۸۰۹)‏ شار وکاتب قصص أمریکی - كتب كثيراً من القصص 
وألروایات والقصاند ) 
وله ٠١‏ چوررع Poulet, Georges‏ 


(۲ .۹۹ - ) ناقد أدبى فرنسى » انطلق من علم نفس الصيغة والظاهراتية 
من كتبه : دراسات فى الزمن الإنسانى )٠٠٠١(‏ وثلاث مقالات فى الميثولوجيا 
الرومانسية )۹١١(‏ . 


8a2roue الباروك‎ 

سلوب فنى ساد فى آوريا فى القرنين السابع عشر والثامن عشر › يعمد إلى 
ا ال رال فى الط لضن 
مشيائن Celan, Poul Jgs«‏ 

)1۹۷٠ - ۹۲١(‏ شاعر ألمانى تأثر بالرمزية والسريالية » من أعماله . خشخاش 
تودوروف › تزفتانj Todorov, 7Zveta1¬‏ 


(۱۹۳۹ - ) ناقد بلغارى الأصل يكتب بالفرنسية » بدا بنيوياً وتحول إلى 


نو لستویى 4 ليو Tolstoi, Leo‏ 


(۱۸۲۸ - ۱۹۰) مفکر اجتماعی وروائی روسىء» أشهر أعماله : الحرب والسلامء 
اليعث . 


Thiboudet, Albert رıڍıنÎ‎ « 4aدويیت‎ 
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ىن « Tain, Hyppolite alia‏ 
(۱۸۲۸ - ۱۸۹۳) ناقد فرنسى حاول أن يطبق المنهج العلمى فى النقد الأدبى . 


نیا أيه »> جور چ Thialet, Georges‏ 
اسم مستعار لچور چ يولیه 


(جا) 


HF 


Jokobson, F8 جاکویسن « رومان‎ 

. عالم لفة من أصل روسى » زعيم الشكلانية الروسية‎ )۱۹۸١ - ۱۸۹١( 
. أشهر مؤلفاته : أسس علم اللغة » الصوت والمعنى » قضايا الشعريه‎ 
Gide, ۸۲۵۲6 جد » آندریه‎ 

)۱۹٥۱ - ۱۸1۹(‏ روائی فرنسی حدیث . 


Genette, Gerard جىنىت › جىرأر‎ 


( 4۳۰ - ) ناقد فرنسی بنیوی : اُشهر کتبه «مجازات» ۲ آجزاء » مدخل 
الى خا اللكن.: 
(د) 
دلتاى « Dilthey, Wilhelm pJ‏ 


» فيلسوف ومؤرخ أفكار ألمانى من أعماله : ماهية الفلسفة‎ )۱۹١١ - AF) 
. التجرية الحية والشعر › أنماط تصور العالم‎ 


دوپروقسکی › سیرچی ر۷sk٥۲طuه0‏ 


ناقد أآدبى قرنسى » له اهتمامات بالوجودية والظاهراتية . 
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Diderot, Denis سiدiaأ‎ › فددرق‎ 

)۱۷۸٤ - ۷۹۲(‏ فیلسوق وموسوعی فرنسی شارك فی تحرير الموسوعة 
الفرنسية . 
دیرید| <« جك Derrida , Jacques‏ 

(۹۳۰ - ) فيلسوف التفكيك في فرتسا. له من الكتب : الكتابة والاختلاف. 
الصوت والظاهرة › نواقيس ‏ هوامش الفلسفة . 
دې نون du Bos, Charles‏ 

(۱۸۸۲ -۱۹۳۹) ناقد آدبی فرنسی ترجم الأدب الانجليزى إلى الفرنسية . 
يفو » داتىال Dee‏ 

(حوالى ۰ -۱۷۲) مؤلف «حياة روينسن کروزو ومغامرأته الغرىية المدهشة» 


(۷۹) . 
( ر) 
و امبو . آر شر Rimbaud, A‏ 


و «رسسالة الرائى» + 


رامو i‏ جان قلیب Ramea‏ 
)۱۷٦٤ - ۱۹۸(‏ مؤلف موسیقی فرنسی . 
روسو ء چان ¬ جاك Rousseau, J. J.‏ 


(\MVYA -— ۱۷1۲)‏ فبلسوف ومئظر سیاسی فرنسی > من رواد الرومأنسية 
وصاحب نظرية العقد الاجتماعى . 


ریتشاردز › أ .أ 


الثقد الأدبي ء معنى المعنى فلس فة البلاغة . 
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Richard, Jean - Pieِrrê رıڍ‎ — رنتشار « جان‎ 

(۱۹۲۲ - )تاقد فرنسى تأثر بباشلار والظاهراتية من كتبه ١:‏ الأدب 
والاحساس : الشعر الأعماق i‏ عالْم مالارمیه الخيالى , 
ریلکه » رایٹر ماریا Rilke, Rainer‏ 

)۱۹۲١ - ۱۸۷۵(‏ شاعر تمساوی من شعراء الرمزية › له «مراثی دوینو» . 
رıكı4رت‏ 1 Rickert,‏ 

: فيلسوف مثالى ألانى تزعم الكانتية الجديدة » من أعماله‎ )۱۹۳١ - ۱۸٦۲( 


۸00٥0 اأروگوگی‎ 

اسلوب فنی ظهر فى فرنسا فى القرن الثامن عشر » يعتمد الاهتمام المفرط 
بالأشكال الزخرفية اللونة . 

(س) 

سارتر ؛ جان بول .۴ Sarter. J.‏ 

. فیلسوف ومسرحی فرنسی ارتبط اسمه بالوجودية فی فرسا‎ )۱۹۸۰ - ۱۹ ۰٥( 
Spitzer, Leo سبنزر » ليق‎ 

)۹١١- (‏ ناقد ألماني له اهتمام بعلم اللغة والأسلوبية ‏ أشهر أعماله : 
علم اللغة وتاريخ الأدب (۹٤۸)‏ 
ستiدJl stendhal‏ 

)۱۸٤١ - ۱۷۸۲(‏ روائی فرنسی من روایاته : «الأحمر والأسود» و «دیر بارم» . 
ستاروینسکی « جjl Starobinsky‏ 

(۱۹۲۰ - )تاقد من نقاد مدرسة جنیف له اهتمامات بهوسرل ویمرلوپونتی 


و رسي . 
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سیلقی Sylvie‏ 
)۱۸٥١ - ۱۸۰۸(‏ مجموعة أقاصیص لجیراں دی نرفال . 
سولیرز › قىلىپ Sollers. P‏ 
وتجرية الحدود» )141۸( 
سولغر ؛ فردريكڭ ۲ ءوام؟ 
)۱۷۸۰ . 1۸14( أستان فى حامعة برل › عنى بعلم الجمال » من مؤلفاته : 
«اوقن : أريعة أحادیث فى الحمال والفن» . 


(ش) 
شار › رين Char, René‏ 


«مطرقة بلا سید» . 
شتیرله ؛ کارلهاینزة × ,۲اچ 
ناقد أدبی ألمانى » أحد تلاميذ ياوس » له اهتمام بجماليات التلقى . 
شليغل ؛ فردريك ۴ ,اموها۸ءs‏ 
AA‏ - ۱۸۲۹) کاتب وعالم المانى من مؤسسى الرومانسية . 
(غ) 
غادامیر › هاذز جورج Gadamer, H. G.‏ 


(۱۹۰۰ ¬ )تاقد ومفكر ألمانى من زعماء مدرسة فرانكقورت أشهر كتبه 
«الحقيقة والمنهج» . 
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Goldman, Lucien jln « غولڵدمان‎ 

( ۹۹۲ - 1۹۷۰( تاقد فرنسی تأثر بلوكاتش > وأسس البنيوية التكوينية التى 
تجمع يي الماركسبة والينيوية . 
غونه ؛ ولفغائع Goethe, Wolfgang‏ 

)۱۸١١ - ۱۷٤۹(‏ فيلسوف وشاعر وعالم طبيعة ألمانى » يعد من مؤسسى 
الرومانسية فى ألمانيا . 
غوتیه » تىوڭیل ۲ , Gout‏ 

(۱۸۱۱ - ۱۸۷۲) شاعر وناقد وروائی فرنسی . 

(ف) 

فرای ؛ نور روب Frye, Northrop‏ 

(۱۹۱۲ - ) باحث وناقد كندى يهتم بالنقد الأسطورى . له من الكتب : 
تشریح النقد » النتية العنيدة » سلطات الخال . 
فردرىك › ھوغۈى 6ژHu Friedrich,‏ 

ناقد آلمانى حديث» أشهر أعماله «بنية الشعر الغنائی» الذى ترجمه د. عبد الغفار 
مکاوی بعنوان وة الشعر ا لخدنة» 
قروید سنغخموiكd Freud, Sig ud‏ 

(۱۸۰۱ - ۱۹۲۳۹) طبیب وعالم تفسی نمساوی» مؤسس مدرسة التحليل النقسيى. 
فلويىر ۴lauber¦‏ 

(۱۸۲۱ - ۱۸۸۰) روائی فرنسی » واقعی النزعة » آشهر آعماله : مدام بوقاري . 
فوکy‏ « Foucoult, Michel Jın‏ 
)۱۹۸٤ - ۹۹۲7(‏ فيلسوف ومؤرخ بنيوی فرنسى . من مؤلفاته : تاريخ الجنون ء 

الكلمات و الأشاء د هرا الحانة » حفربات الفرفة:. 
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Winckelmanın jai 

۱۷١۷(‏ - ۱۷۸) مفكر وجمالي ألمانيء يعتقد أن الجمال سر من أسرار الطبيعة. 
Wagher, Richard jal‏ 

( ۸۹۳ - 4۳) مؤلف موسیقی المانى من زعماء الرومانسية . 
فالیری ٤‏ يول Valéry , Poul‏ 

)۱٩٤١ - ۱۸۷۱(‏ شاعر ومنظر فرتسى من ممشى الرمزية . 
قوڵىتر أaااV‏ 

. فیلسوف فرنسی مادی الاتجاه‎ )۱۷۷۸ - ۱1۹ ٤( 
Verlaine, Paul فير أبن پول‎ 

. شاعر فرنسي من ممثلى الانطباعية » صدیق رامیو‎ (A41 — AEE) 
Vico, Giovanna فیکو : جیوفانی‎ 


)۷٤٤ - ۱171۸)‏ فيلسوف وعالم اجتماع إيطالى » اشتهر بكتابه «العلم الجديد» 
ويعد » المبشر الأول بالدراسات السيميائية . 


cams, Alb6r† ڪام » ألبیر‎ 


)٠۹١۰ - ۱۹۱۲(‏ فيلسوف وأديب فرنسى ذو نزعة وجودية. من أعماله: أعراس . 
سدزدف ٤‏ الوجه والقفا 


كانت ؛ إمائويل Kant, Immanuel‏ 

)۱۸٠٤ - ٠۷۲١(‏ فيلسوف ألمانى يعد مؤسس الفكر النقدى الحديث . أشهر 
كتبه : نقد العقل الخالص » نقد العقل العملى . 
کولیرج صموبیل Coleridge‏ 

« شاعر وقدلسوف رومانسی انجلیزی من اعماله : مسنشرة دانية‎ (NAYE VV۲) 
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Condillac, E dang 


(1۷10 ۰ ) فبلسوف مأادی فرنسی اشتهر بتحریر داثرة المعارف القرتسية 


برغم کونه قسیسا . 
كونستان « lıiıمjı Constant, Benjamin‏ 

(۱۷۹۷ - ۱۸۳۰) سیاسی وکاتب فرنسی له رواية عنوانها «أدولف» . 
کتس + Keats, John jg‏ 

. شاعر إنجليزى يعد أحد أقطاب الرومانسية‎ )۱4۲١ - ۱۷۹٩( 
»i‌erkeg224 کرکغارد » سورین‎ 


٥ > A1۳)‏ /) أيو الوجودية » مفکر ولاهوتی دانمارکی » من کتبه التكرار ؛ 
E REE‏ ر 


Candide کاندىكد‎ 

بطل رواية لقلويير » تحمل نفس الاسم » وهى كلمة معناها الغر » الصافى 
السريرة . 
کلیقلاند 

««سيرة اأسند کلیفلاند الاين غير الشرعى أكروموبل» رواه ألفها الأب ڊریقو 
ونشرت بین عامی 1۷۲۲ - ٩۷۲۹‏ . 


(ل) 


Lacan, Jacques لاكان › جاك‎ 


)۱۹۸١- ۹٠١(‏ عالم نفس فرنسى › جمع بين الدراسات اللغوية الحمديثه 
وال لتحليل | أنقفسى عند فروبد ؛ اشهر عمال «کتایات» 


لا فورخ › جول e8‏ الال ,ھاو اما 


. شاعر فرنسى تميز شعره بمزيج من الفكاهة والحزن‎ )۱۸۸۷- ۱۸٦۰( 
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Lessing, Gottholde أسنع‎ 

(۱۷۲۹ -۱۷۸۷) تاقد وجمالی ومسرحی وفیلسوف ألمانى 
لوکاتش « ڄgرچ Lukats, George‏ 

(۱۸۸۰ -۱۹۷۱) ناقد وفیلسوف هنغاری » مارکسی الاتجاه . من مؤلفاته : 
الرواية التاريخية » نظرية الرواية » تحطيم العقل » معنى الواقعية المعاصرة . 
لفجوى « أرڌر Levejoy, ArIhur‏ 

(۱۸۷۳ -۱۹1۲) فبلسوف ومؤرخ أفکار آمریکی . أشهر كتبه : سلسلة الوحود 
الکیری . 
ليفی شتراوس Levi - Sirauss, Claude‏ 


(۹۰۸ - ) أنثرويولوجى فرنسى مؤسس البنيوية . من كتبه » الفكر البرى › 
الانثروبولوجيا البنيوية » [ساطير » البني الأولية للقرابة . 


Levin, Harry لیقن › هاری‎ 

. ناقد آدبى أمريكى » يهتم بالأدب المقارن‎ ) - ۹۹٩( 
loc) لوك + جون‎ 

)۷۰٤- 1۳۲(‏ فیلسوف انجلیزی تجریبی 

)م( 

Mallarmé, Stéphane ستیقان‎ ٤ مالار مبه‎ 

. شاعر من أشهر شعراء فرنسا » من رواد الانطباعية والرمزية‎ )۱۸۹4- ۸٤١( 
Marx, Kar| مارکس »ء ڪارل‎ 


(SAAS — ۱۸1۸)‏ قيلسوف واقتصادیى آلماتى : صاحب النظرىة الاشتراكية : 
آشهر كتبه : رأس المال . 
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Milton, J011¬ ملتون »› جون‎ 

)۱۱۷٤- ۱۹۰۸(‏ شاعر انجلیزی معروف > من أعماله «الفردوس المفقود» . 
مورياس » جان Moreas, aî‏ 

+ )امس تار اخای سای ا قي ورین ا ااا 

أعلن عن ميلاد الرمزية ۱۸۸١‏ . 
مورىس « تشiرjİڻ Morice, Charlei‏ 

(۱۹۰۱ -۱۹۷۹) فیلسوف آمریکی براغماتى . له اهتمام بنظرية العلامات . 
موريس > وليم Morris, William‏ 

. کاتب طویاوی إنجلیزی اشتهر بروایته «أخبار من لامکان»‎ )۱۸۹١- ۱۸۲٤( 
Naur01n مورون ؛ شارل‎ 

WWUA:EArYAAaFAD+COM 

«النقد النفسيى» 
میرلو بونتی « Merleau, Ponty aga‏ 

)۱۹٩۱- ۱۹۰۸(‏ فیلسوف وجودی فرنسى » له من الكتب : ظاهريات الإدراك 
الحسى » مغامرات الجدل » المعنى واللامعتى . 


( ن ) 
نرقالJ‏ « جıرار Nerval, Gerard‏ 
)۱۸۵٥- ۱۸۰۸(‏ دیب وروائی رومانسی فرنسی eT‏ فی أواخر حیاته . 
نوۋالىس sااNova‏ 
)۱۸۰١- ۱۷۷۲(‏ شاعر وكاتب آلمانى رومانسى النزعة . 
نىكول » فشكل Nicole, Pierre‏ 


)۱۱۹٩- ۱۱۲۰(‏ مفکر وکاتب فرنسی . 
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نیتشه ء فردرىڭك Nielzsche‏ 

۱۸٤٤(‏ -۱۹۰۰) کاتب وفیلسوقف المانى > آمڻ بارادة القوة ويالتطور الذى يؤدى 
الى السيرمان هق أعساله : كا كلم رر ادش :ها وراه الكتيو وال ٠‏ انل 
الأخلاق وأصولها . 

(ھ) 

Heidegger, Hari jڌرأم‎ + ھیدغر‎ 

۱۸۸٩(‏ -۱۹۷۱) فیلسوق وجودی ألمانی . أشهر کتبه «الوجود والزمان» «كانط 
ومشكلة الميتافيزيقا» › «نيتشه» . 
هردر - يوهان غوتفرد Herder, Johan Goîfried‏ 

. فیلسوف وناقد لغوی الماني‎ (\A.T— \VE E) 
WWW. library4arab: CS 

)۱۸٤٩- ۱۷۷۰(‏ شاعر آلمانی رومانسی › جِنٌ فی أواخر حیاته . 
شھوفمiشJÎü Hofmannstah|‏ 


(۱۸۷۶ -۱۹۲۹) شاعر تمساوى » من مؤسسى الدراما الرومانسية الجديدة . 


Husserl , Edmund هوسرل . أدموند‎ 

(۱۸۹ -۱۹۳۸) فیلسوف المانى > مؤسس الظاهراتية . أشهر أعماله : أفكار 
هوغرت › وليم Hogarİ1‏ 

)۱۷٠٤- ۱۹۹۷(‏ رسام وحفار وكاتب إنجليزى » تأثر بالتصوير الهولندى › وأبدع 
غل Hegel, G.W.F‏ 

)۱۸١- ۷۷١(‏ أشهر فلاسفة ألمانيا » تمثل فلسفته ذروة الوعى الأورويى 
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ھويزنغا Huizinga‏ 
)۱۹٤٥- A۷۲)‏ مؤرخ فکر هولندی > أهتم بدراسة الفنون ولا سيما الرسم . 
ھlمjl Hamann‏ 
(۱۷۲۰ -۱۷۸۸) مفکر بروتستانتی مناهض للتنوير فى ألمانيا . كان يعتقد أن 
الشعر هى اللغة الأولى للجنس البشرى . 
( و( 


وأیتهد ء ألقرد Whitehead‏ 


)۱۹٤۷١- ۱۸٩۱(‏ فیلسوف وریاضی بریطانی - اُمریکی . من کتبه : مغامرات 
الأفكار . 
. 


www.library4arabD:cöoîn 


(\A0۰ - ¥. 3‏ ) شاعر انجلیزی ۽ روصانسی من أصدقاء كوليرج . کان يؤمن 
بوحدة الوجود . 


Wimsatt, W وليم‎ ٤ ومسات‎ 


(۹۹۰۷ - ) ناقد آمريكى من أتياع النقد الجصديد . له من الكتب : الإبقونة 
اللفظية . 


(ی) 
یاوس » هان روپرت ۴ ,12۸5 ,sوuول‏ 
ناقد ومفكر ألماني من زعماء مدرسة جماليات التلقى . 


Yeats, W. Butler بيتس › وإَيم ڊڌتئر‎ 


۱۸٦۰(‏ -۱۹۳۹) شاعر ودرامی إيرلندى أحيا الموروث الأسطورى الإيرلندى فى 
أعماله . 
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١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 
- الوثنية والاسلام 
۲ - التراث المسروق 
چا - کیف تتم کتابه الستتارنى 
٥‏ - ثريا فى غيبوبة 
٦‏ - اتحاقات البحث اللساتى 
۷ - العلوم الإنسانية والفاسفة 
۸ - مشعلو الحرائق 
٠١‏ - خطاب الحكاية 


۲ > طريقٍ الحرير 


٤‏ - التحليل النقسى والادب 
۵ - الحركات الفشة 


المسروع القو مى للترجمة 


جون کوين 

ل. ادهو بانیكار 
جور م جاضس 

انجا کاریتنكوفا 
إسماعيل فصيح 
مبلگا إفيٽش 

لوسیان غولدمان 
اگس فر یش 

آندرو س. جودی 
جیرار چبنیت 
فیسوافا شبمسوریسکا 
دیفید براونیستون وابربن رانك 
رویرنسن سمیٹ 

جان بيلمان نويل 


أدوارد ویس سیت 


£ 


أحمد دروىش 

: أحمد فؤاد بلبع 

: شوقی جلال 

: أحمد الحضيرى 

: محدد علا الدين منصور 

: سعد مصلوح / وغاء کامل قأبد 
: بویسف الأنطکی 

: مصطفي مأاشر 

: محمود محمد عاشور 

: محمد معتصم وعبد الجليل الازدى وعمر ى 
: شناء عبد الفناح 

ت : أحمد مخمود 

: عبد الوهاب علوب 


حسن المودن 
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۸ - الشعر النسائى في أمريكا اللاتنة 
۹ - الأعمال الشعربة الكاماة 

٠‏ - قصبة العلم 

١‏ - خوخة وآلف خوخة 

٢‏ - مذكرات رحالة عن المصريين 


۲ - تجلی الچميل 
٤‏ - ظلال المستقىل 
۵ س مینوی 


- دين مصر العا 

۷ - التنوع البشرى الخلاق 

۸ - رسالة في التسامہ 

۹ - الموت والوجود 

)٣ط( الوتنية والإسلام‎ - ٣ 

“١‏ مصادر دراسة التاريع الإسلامى 
١‏ - الانقراضش 

٣‏ - التاريغ الاقتصادى لافريقيا الغريدة 
- الرواية العربية 

ه١‏ - الأسطورة والحداثة 


مختارات 

چورج سفیریس 

ج. ج کراونر 

صمد پهرنتجی 

جون انتيس 

هائز جیورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولاتا جلال الدين الروصسى 


مقالات 

جون لوك 

جيمس ب. کارس 

ك. ماده بانیگار 

جان سوفاچيه - ڪود ڪاين 
ديفيد روس 

أ ج. هوبگنز 

روچر الن 


. دىڭسۈن 


پول ۰ ب 
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نخبة 


: طلعت شاهن 


: نحيم عطية 

یمنی طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
: ماجدة العنانى 

: سيد أحمد على الناصرى 

: سعيد توشيق 

: بگر عباس 

: إبراهيم الدسوقى شتا 


: بدر الديب 

: خمد فو اد يليم 

: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوب 
٠‏ أحضد فاد يليم 

جص إبراشم ألتنف 

: خفیل لقت 


۳۲ - نظربات السرد الحديده 


۸ - نقد الحداته 

۹ - الإريق والحسد 

٤.‏ - قصمائد حب 

١‏ - ما بعد المركزية الأوربية 
٤٢‏ - عالم ماك 


۴ - اللهب المزدوج 

٤‏ - بعد عدة أصياف 

٤۵‏ - التراث المغدور 

آ٤‏ - عشرون قهسدة حب 

۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ 
۸ - حضارة مصر الفرعونيه 

۹ - الإسلام فى البلقان 

٠ه‏ - ألف ليلة وليلة أو القول الأسير 
١ه‏ - مسار الرواية الإسبانو أمريكة 


* المفهوم الإنمريقى للمسرح‎ - ٤ 

ډه - ما وراء العلم 

١ء‏ - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 

۷ء - الأعمال الشعرية الكاملة (۲) 

۸ - مسرحينان 

۹ - المحيرة 

٦‏ - التصميم والشكل 

- مويسوعة علم الإنسان 

1 -لذة التص 

۳ - تاريخ النقد الأدبى الحديث (۲) 

- برتراند راسل (إسيرة حياة) 

٥۵‏ - فی مدح الکسل ومقالات أخری 

> خمس مسرحيات آندلسية 

۷ - مشتارات 

4 - نتاشا العجور وقصص أخرى 

٩‏ -العالم اإنسلامى فى أوائلالترن العشرين 
- ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 

١‏ السيدة لا تصلح إلا للرمى 


الدوس هکسلی 

رويرت ج دنيا - جون ف ا قاين 
بابلو تیرودا 

ريثيه وليك 

قرانسوا دوما 

داريو بیانویيا ا ۳ بينياليستی Ù‏ 


فدیریکو غرسدة لورکا 
فدیریگو غرسية لورکا 


کار لوس مونییٹ 


جوهاتر ايتن 

شار لوت فلوو = سنضصیبت 
رولان بارت 

رینيه ويلك 

أنطونيو جالا 

فرناندو بیسوا 

فالنتین راسبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
اوخینیو تشانج رودریجت 


داريو فو 


[î 


(: 


: حياة چاسم محمد 

: جمال عيد الرحيم 

: آنور مغیٹ 

: منيرة كروان 

: محمد عيد إبرأهيم 

: عاطف أحمد / إیراقیم فتحی / محمود ماجد 
أحمك محمود 


: المهدى أخريف 


ما رل تادرس 


: خمد محمود 

؛ محمود السيد على 

: مجاهد عبد المتعم مجأشد 

: ماهر جویجاتی 

: عبد الوهاب علوب 

: محم برادة وعثمانى ايلود وبويسف الاتطكى 
: محمد أيو العطا 


ت : لطفی قطىم وعادل دمرداش 
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: محمود علی مگی 

: محمود السيد » ماهر البطوطى 
: محمد أبق العطا 

: السيد السيد سهيح 

: يري محمد عبد الغنى 


مراجغه واشر 


أف : صت کل الحوشري 


: محمد خير البقاعى . 
: رعسیس عوص . 


عبد اللطيف عبد الحليم 


١‏ المهدي أخرنف 

: أشرف الصباغ 

: احم فؤاد منولی وشویدا محمد فهمی 
: عيد الحسد غلاب واحمد حشاأد 


کسان غ#کضود 


١‏ - السياسى العجور 

۳ - نقد استجابة القار بء 

- صلاح الدين والمماليك فى مصر 
٥‏ - فن التراجم والسير الذأنية 
١‏ - جاك لاكان وإغواء التحليل النفسى 
۷ تاریخ النقد الأدبی الحديث ج ۲ 
۷۸ -العولة : النظرية الاجتماعة والغافة الكويدة 
- شعرية التاليف 

۰ - پوشکين عند «تافورة الدعو عه 
١‏ - الجماعات المتخلة 

۲ ~ مسرح میجیل 

۳ - مختارات 

٤‏ - موسوعة الأدب والتقد 

٥‏ - منصور الحلاج إمسرحية) 

- طول اللیل 

۸¥ - نون والقلم 

۸ -- الاہتلاء بالتغرب 


س . الیوت 

ل .! . سيمينوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

روتالد رویرتسون 
بوريس آوسپنسکی 
الكسندر بوشكين 
بندگٹ اندرسن 
میجیل دی آونامونو 
غوتفرید بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زکی آقطای 
جمال مير صادقی 
جلال آل اأحمد 
حلال آل أحمد 
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١‏ > السرح والتجرب بين النظريه والتصيق 
۲ - أساليب ومضامي المسرح 
الإسبانوأمريكى المعاصر 
- محدثات العولة 
٤‏ - الحب الأول والصحبة 
٥‏ - مختارات من المسرح الإسیائى 
1 - ثلاث زنبقات ووردة 
۷ - هوية فرنسا (عع )١‏ 
۸ - الهم الإنسائي وا لاتزاز الصسهيرنى 
- تاريخ السينما العالمية 

٠٠١‏ - مساعلة العولة 
١‏ -النص الروائى (تقنيات ومناهم) 
١‏ - السياسة والتساعح 
۳ - قبر ابن عربی يلیه آیاء 
٤‏ - أوپرا ماھوجنی 
١٠‏ - مدخل الي النص الجامم 
۰٦‏ - اادی الأندلسی 
۷ - صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى انعاصر 


ر 


باربر الاسوستكا 


گارلوس میحل 

مانك فیدرستون وسکوت لاش 
صمویل بیگیت 

أنطونیو بویرو باییخو 
قصص مختارة 

فرنان برودل 

نماد ج وعقالات 

دیقيد روينسون 

بول هیرست وجراهاح توهيسون 
بیرنار قالط 

غبد الوهاب المؤدب 

برتولت بریشت 

جيرا رچینیت 

د. مارا حیسوس رویییرامتی 


ددا 
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: فؤاد مجلی 
: خسن بیومی 
: أحمد درونش 


غاد اللقصسود عبد الكريم 


: مجاهد عبد المنعم مجاهد 
: أحمد محمود ونورا أمين 
سعید الغانمی وناصر حلاوی 
: مكارج القمرى 

: محمد طارق الشرقاوی 

: محمود السيد على 

١‏ خالد المعالى 

٠‏ عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازی برکات 

: أحمد فتحی بوسف شتا 
: عاحدة العدنى 


WAW 


ت : محمد شناء عبد الفتاح 


: نادیة جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية المشماوي 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
: ادوار الخراط 

: بشير السباعى 

شرف الصباغ 

: إيراهيم قنديل 

: إبراهيم فتحى 


رشبد تتكدو 


عر الدين الكتانى الادرنسى 


: محمد بندس 
: عبد الغقار مگاوی 


عبد العزيز شبيل 


: اشرف على دعدور 
: محمد عبد الله الجعيدي 


۸ - ادت دراسات عن الشعر الاندلسى 
TT‏ 

١.‏ - النساء فى العالم النامى 
١‏ -=- المرأة والجريمة 

۲ - الاحتجاج الهادئ 
وای اله 

4 - مسرخیتا حصاد کونجی وسكان المسننقع 
م - غرفة تخص المرء وحدد 

- امرأة مخلفة ([دربه شفيق) 
۷ »- اارأة والجتوسة فى الاسلام 
ال الا ف مضو 
۹ - النساء والأسرة وقوانن الطلاق 
١‏ - الحرك النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
-- الدليل الصغير فى كتابة المرأة العربية 
۲ نظام العيودية القنبح وتمودج الإتسان 


۴الإميراطورية العثمائية وعلاقاتها الدولية تيل الكسندر وغنادولينا 


٤‏ - الفحر اکادب 


۷ > ارهاب 

۸ - الأدب المقارن 

۹ د الروانة الاسبانية المعاصرة 
۰ - الشرق يعد ثائة 

١‏ - مصر القيمة [التاريخ الاجتعاعى) 
١‏ - نقافة العولة 

۴ - الخوف من المرابا 

٤‏ - تشريع حضارة 

۶ - الختار من نقد ت. س. البوت نلاب احراء) 
١‏ - فلاحو الیاشا 

۷ »- منذكرات ضايط فى الحملة القرنسدة 
۸ -- عالم التليفزيون بين الجمال والعتق 
۹ ~~ يارسىقال 

۰ - یٹ تلتقی الآنهار 

٤١‏ - اتتا عشرة مسرحخة نوبانىة 
۲ -- الژسکندریه : تاریخ ودلیل 

۲۳ »- قضانا التتظر قى اابجث الاحماعی 
٤‏ - صباحة اللوكاندة 


چون بولوك وعادل درویش 


حسنة بجوم 
قرائنسیس هیندسوں 
آرلین علوی ماگلیود 
ای 2 

وول شوینکا 
a‏ 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبو أغد 
TT‏ 


جورف فوجت 


چون جرای 


بسوزان باسئيیت 


ارا ررس اسن کاو 


أندريه جوندر فرانك 
مجموعة من ا للقي 
مانك قيدرستون 
طارق علي 

باری ج. کیمب 

ت۔ س۔ إلیوت 
کینیٹ کوني 
چوربف. ماري موارده 
ایتا تارونى 
ریشارد فاچنر 
فربرت ميسن 
مجموعه من المؤلفين 
آ. م. فورستر 
ديرىك لایدار 


کارلی جولدونی 
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: محمود على مكى 

: منتى قطان 

: ريهام حسين إبرآهيم 
: إگرام يوسف 

: نسيحم مجلى 


: نهاد آحمد سسالم 


منى إبراشيم » وهالة كمال 


: لیس اتقاش 

: بإشراف ر رؤوف عباس 

: نخبه من المترجمين 

: محمد الجندى ء وإيزابيل كمال 
: منيرة گروان 

TE‏ محمد ايراشيم 


ت : أحمد فؤاد بلبع 
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e 
محمد أبو العطا وأخرون‎ : 
شوقی جلال‎ : 

لويس بقطضر 

: عبد الوشاب علوب 
NETE‏ 
E‏ 

: ماهر شفیق فرید 


: مجر توفىق 


٥‏ = موت آرنیسی کروٹ 

٤١‏ - الورقة الحمراء 

۷ »- خطبة الإدانة الطوياة 

۸ »- القصة القصيرة (النخلرمة والتقنية) 
۹ -النظرية الشعرية عند ابوت وأونيس 
٠١‏ - التجربة الإغريقية 


)١ هوية فرنسا [مج ۲ء ج‎ - ١ 
عدالة الهنود و اجس ضر اخری‎ Ph 
غرام الفراعذة‎ - ۲ 


٥٤‏ - مدرسة فرانگقورت 

د٠٠‏ - الشعر الامريكي العا 

- المدارس الجمالية الكبرى 
۷ = خسرو وشیرین 

۸ - هوية فرتسا (مج ۲ ١‏ ج؟) 
- الإيديولوجيه 

٠‏ - آلة الطبيعة 

١‏ -- من المسرح الإسبانى 


WW brary4arab.con 


چان لاکونير 


٤‏ - شامپولیون (حیاة من نور) 
٥‏ - حکابات التعلب 

1 - العلاقات بين المتدينين والعلمانيان في إسرائيل 
۷ -- فی عالم طاغور 

۸ - دراسات فی الأدب والتقاف 
٩‏ - ایداعات ايده 


ا -- الطريي 
ر ” وضمح کل 
۲ - حجر الشمس 


۳ - معني الحمال 

- صناعة النقاقغة السوداء 
ه۷ - التليقزيون قى الحباة النوديه 
1۷٦‏ - تحن مفهوم للاقتصانيات البيية 
¥ ~ أنطون تشبخوف 

۸ »- مضتارات من الشعر الوتائى الحديث 
۹ - حکابات اسوب 

٠۰‏ - قصه جاوید 


1 = - التقد الآدبی الامرسگی 


گار لوس فوینتس 

میجیل دی لییس 

تانکرید دورست 

إنریکی أندرسون إمبرت 
عاطلف فضول 

روبرت ج. لیتمان 

فرنان برودل 

نخبة من الكتاب 

فیولین فاتويك 

نخبة من الشعراء 

جى آنبال وآلان وآوديت قدرمو 
النظامی الگنوجی 

فرنان برودل 

ديفيد هوکس 

بول إیرلیش 

الیخاندرو کاسونا وآنطونيو جال 


. ن أقاتا سبفا 
يشعياهو ليقمأن 
رابندراناټ طاغور 
مجموعة من الموؤلفين 
مجموعة من المبدعين 
میغیل دلیبیس 
فرانك بيجو 
مختارات 

ولثر ت ۔ ستیس 
ابلیس گاشمور 
لوريتزو قبلشس 
نوم تیننیر ع 

هنری تروایا 

نحبه من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل قصيح 
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: أحمد حساڻ 

: على عبد الرؤوف البمبى 
: عبد الغفار مكاوى 

: على إبراهيم على منوفى 
: أسيامة اسير 

مذيرة گروان 

بشير السباعى 

: محمد محمد الشطایى 

: فاطعة عبد الله محمود 


: لىل گقت 
: أحمد مرسی 


: عبد العزيز بقوش 


بشير السباعي 


: إبرأهيم فتحى 


جس بنوسی 


زيدان عبد الحليم زيدان 


ت : سهير المصادقة 

: محمد محمود أبو غدير 
: شکری محمد عاد 

: شگری محمد غیاد 

: شکری محمد عیاد 

: بساح اسان رشید 

: شدی حسیں 

محمد محمد الخطابى 
إمام عبد القتاح إمام 
١‏ أحمد محمود 

: وجيه سمعان عبد المسيح 
: خلال البتا 

: حصة إبراشيم منيف 
: محمد حمدى إبراهيم 
: إعام عبد الفتاح إمام 
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: محفلا حيبي 


۲ - الفنف والنيوعة و .ب . پینس ٿث : ناسين طه حافظ 


۳ - چان کوکتو على شاشة السیئما رینیه چيلد رن ت : فتحی العشری 

٤‏ - القاهرة .. حالمة لا تناح هانز إبتدورفر ت : دسوقی سعید 

٥‏ - أسفار العهد القديم * وماس تومسن ت : عبد الوشاب علوب 
قل ل Na ES‏ 
۷ - الأرضة ررح علوي ت : علاء منصور 

4۸ - موت الادی القن كرنان ت : ندر الدب 

۹ -- العم والبصيرة پول دی مان ت : سعيد الغائنى 

۰ - محاورات کونقوشیویس کونفوشیوس ت : محسن سید قرجانی 

۹ =- الکلام راسمال الحاج أيو بكر إمام ٿث : مصطقفي حچازي السيد 
۲ - سیاختتامه إبراهيم بيك زين العابدين المراغى ت : محمود سلامه علاری 


( نحت الطبع ) 


الجانب الدينى للفلسفة اتا وا 
الولاية العولة e‏ 


WWW, if 


jrary4aãrab.tém 


العربى فى الأدب الإسرائیٹى 


ضتحابا الثنعة شتا ۸٤‏ 

المسرح الإسياني فى القرن السابع عشر الشعر والشاعرية 

فن الرواية دیوان شمس 

ما يعد المعلومات عامل المنجم 

علم الجمالية وعلم اجتماع الفن مصر أرض الوادى 
المهلة الاأخدرة الدراقىل أو الجيل الجديد 
الهيولية تصنم علما جديا سحر مصر 

مختثارات عن النقد الأنجلو - آمریكى 


رقم الإيداع ۱۵.0۹ / 14۹44 


(1. S8. B. N. 977 - 305 - 182 - ×( الترقيم الدولى‎ 


www.lıbrary4arab.com 


۴ 


كتاب مذهل » أخّاذ ١‏ نتاج عقل لا يهداً ولا يرضى أن يقف عند أقل من 
الامتداد المفتوح لنقد الذات . وهو من الثاحية الكتابية » يوضح بجلاء آن د 


W.lBrary4arab,gço 


إلى هوية ما وراء النص ؛ مهما يكن اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقم نقطة 
العمى فى النص بوصفها منظم فضاء الرؤية التى يحتوى عليها النص ؛ 
والعمى الملازم للرؤية . نقطة العمى هذه هى الموقع الشمسى الذي يعمى على 
الأجرام السماوية حوله وينظمها أيضاً . وليس للشمس نفسها تاريخ ثورى؛ 
أو بالاحری؛ یکمن تاآریخها فی مکان آخر » وفی بعد آخر . 


,شلذد غودزیتش. 


فى «العمى والبصيرة» يقرا دى مان مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدی عدد من المفكرين : النقاد الجدد ؛ لوکاتش › بلائنشو › پوليه ؛ روسو » 
ديريدا ؛ هولدرلين ٠‏ هيدغر ؛ بلوم ؛ نيتشه ... إلخ . وفيه يبين المفارقة التى 
بمقتضاها يحقق هؤلاء الكتاب بصيرة من خلال كونهم فى قبضة عمى من 
توغ ما . 


ستل الفانهی , 


